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INHALT 

RHYTHMISCHE  KÜNSTE /DAS  FEST 
DER  ELEMENTE  /  DER  TANZ  IM 
DIENST  /  DER  GESELLSCHAFTTJCHE 
V£RK£HR  /  DER  GESELLSCHAFTS- 
TANZ I  DAS  KXJNSTWERK  DES  TAN- 
ZES /  DAS  BALLETT  /  DIE  MUSIK 


In  ^bg$$ckhs$Hm  Xf$i$m  lenkm  wir. 

Was  droben  sich  in  ungemessn^  Rduimii, 

Gewaltig  seltsam,  hin  und  her  bewegt. 
Belebt  und  tötet,  ohne  Rat  und  Urteil, 
Das  wird  nach  anderm  Maß,  nach  andrer  Zahl 
Vielleicht  berechnet,  bieibt  uns  räiselhajt. 
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MttumBäApH  ielfewt€S?<Z5S»te%*j^  TATT  EINER  VORREDE,  IN  DER  SICH 

der  Verfasser  außerhalb  seines  Buches  stellt, 
statt  einet  STttemt,  mit  dem  er  dem  Leier 
I  gleich  fertig  vor  das  Gesicht  tritt,  will  ich  ver- 
suchen, als  erstes  Kapitel  dieses  Werkes  den 
Pendel  meiner  Gedanken  selbst  spielen  zu  lassen. 
,  ^i^^^^^^^WrJ  ^  sehen,  wie  sich  ein  Sjrstem  seine  Um- 

rr^-^  't  risse  bildet  und  der  Antor  mcht  nftl%  ha^ 

noch  etwas  auBerhalb  zu  sageA,  da  er  nur  sich  selbst  innedialb  dieses 
Prozesses  bdanscht.  Wenn  ich  mir  aber  die  Freiheit  nehme,  durch  diese 
allgemeineren  und  abstrakteren  Ausführungen  ein  Buch  einzuleiten,  das 
in  seinem  weiteren  Verlaufe  das  allersinnlichste  Material  bringt,  so  liegt 
es  daran,  daß  die  Kunst,  die  mich  zu  den  folgenden  Studien  veranlaßt 
ha^  nidit  im  Kodex  der  professiondien  Asdietik  zu  finden  ist.  In  Ihm 
liest  man  Betrachtungen  über  Poesie,  oder  Mimik,  oder  Tanz,  Betradi- 
tungen,  die  eine  Art  Apologie  der  einzelnen  gewerblich  organisierten 
Kunstberufc  sein  könnten,  aber  nicht  von  der  Quelle  künstlerischen 
Empfindens  ausgehen.  Man  spricht  von  Versmaßen,  auch  von  Musik - 
takten,  auch  von  Tanzschritten  —  aber  man  vergißt,  daß  die  Qudle 
der  rhythmischen  Künste  tiefer  fließt.  Mich  interessieren  die  zeitlidien 
Künste  in  ihrer  ganzen  großen  Fülle  und  in  ihrem  inneren  Zusammen- 
hang. Ich  möchte  mir  klar  werden  über  die  Ssthetischen  Formen  des 
Nacheinander  aller  Dinge,  über  die  künstlerische  Kraft,  mit  der  wir 
jenes  wunderbarste  und  flüssigste  aller  Flnida,  die  Zeit,  die  Wandlung 
die  Beweglichkdt  uns  zum  festen  Genüsse  formen.  Bs  scheint  mir, 
daß  die  Formen,  die  wir  dem  Räumlichen,  dem  Nebeneinander  geben, 
einfacher,  ja  roher  bleiben  gegenüber  der  wahrhaft  bezaubernden  Ver- 
wirrung, den  Niederlagen  und  Siegen,  die  unser  Verhältnis  zur  Zeit 
bezeichnen.  Mit  jenen  räumlichen  Künsten  haben  wir  uns  alle  leicht 
und  gern  beschift^t,  die  Anordnung  einer  Wand,  eines  Usches,  eines 
Hauses  und  von  Stadt  und  Land  ist  uns  geläufig  genug,  und  wir  wissen, 
daß  es  hier  außer  den  mathematischen  Gesetzen  der  Symmetrie  noch 
feinere  Formen  der  Disposition,  unregelmäßige,  persönliche,  ausdrucks- 
volle Ordnungen  gibt,  die  einem  geläuterten  Geschmack  entsprechen. 
Aber  mit  der  nZat"  haben  wir  uns  nur  sdten,  oder  wenn  wir  es  taten 
nur  sdir  unbewußt  in  dieser  Weise  abgegeben.  Ist  es  nicht  möglich, 
unsere  Erfahrungen  auch  hier  etwas  schärfer  zu  sichten?  Empfunden, 
erlebt,  gespürt  hat  jeder  diese  Reize  der  Zeitlichkeit.  Dem  einen  sind 
•ie  ungebeten  vor  der  Natur,  dem  anderen  in  einer  konzentrierten  Stunde 
seines  imeren  Lebens  nahe  getreten.  Ich  erinnere  mich  nachdenbamer 
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Augenblicke,  wenn  ich  unter  dem  Schatten  eines  Busche«  am  Wasser 
lag  und  der  Wind  in  den  filättem  der  Birke  eine  andere  Musik  spielte 
all  in  dem  Hahnen  der  Gfiier  und  diese  sdtwebende  Tempomannig- 
fdd^dt  noch  balancierte  mit  dem  leichten  Takt  der  Wdlen,  mit  der 
fuggeftrren  Kraft  ferner  rollender  Räd«r,  mit  dem  VeiUiagen  benadl- 
barter  menschlicher  T,3iiTi?.  Die  WoTV«»n  in  ihrem  Dnnnterbrochenen 
Zuge  waren  abendlich  geworden,  violett  zogen  sie  gegen  den  Horizont, 
die  sich  früh  gelb  erhoben  hatten,  um  ihre  mittagliche  Gewittersymphonie 
za  s[»elen.  Der  Hanch  der  Zeit  zog  vemdimbar  an  mir  vorfiber,  idi 
föhlte  die  Berührung  ihrer  Hand  wie  aua  einer  himmlischen  Feme,  tan 
andermal  traf  mich  ihr  Blick  unerwartet  mitten  in  der  Arbeit.  Um 
den  Rhythmus  eines  unterbrochenen  Satre?,  das  Gleichgewicht  einer 
schriftlichen  Darstellung  wiederzugewinnen,  gehe  ich  auf  und  ab,  ich 
wiege  midi  in  dieler  anbdiiten  Form  dei  Tanzet,  in  der  unbewußttn 
Erwartung,  von  dem  äußeren  RhytlunttS  in  den  inneren  überfließen  ru 
lassen.  Ich  trete  auf  den  Balkon,  der  das  pldtzlidie  tiefgel^ene  Bild 
einer  haiipt«tädtischen  Straße  enthüllt.  Wie  in  einer  hellsichtigen  Stunde 
sehe  ich  nicht  die  einzelne  Person  und  den  einzelnen  Wagen,  ich  sehe 
daa  voUaide  Band,  das  sich  £rüh  am  Morgen  aQi{nnnt,  das  Band  dieser 
tausend  Freuden  und  Sorgen,  daa  seinen  grandiosen  Rhydunns  und  seine 
wunderbare  dynamische  Kurve  findet,  bis  es  am  Abend  sich  müde  auf 
dir  Erde  legt,  ich  sehe  die  Reime,  die  die  Sonne  und  die  Trachten  bilden, 
der  Regen  und  die  (Jangart  der  Passanten,  und  ein  weites  blinkendes 
Spiel  von  Kostümen,  die  auf  und  ab,  aui  und  ab  getragen  werden,  uner- 
mfldlich  ihre  Rnze  mit  dem  bewegten  Körper  neu  erprobend,  dn 
tij^irhsm  Wandeln  von  Kulturen,  ein  ewiges  leises  Niedersinken  neuer 
Moden  aus  den  oberen  Schichten  in  die  niederen.  Was  ist  es,  das  in 
der  Schönheit  dieser  zeitlichen  Harmonie  mich  so  kost?  Der  Rausch 
eines  inneren  Rhythmus  kommt  über  mich,  wie  man  ihn  von  jenen 
schalen  ih]fdiiiilsche&  Tagen  kennt,  die  mit  ärer  geoidneten  Folge  von 
Eilebnisaen,  ihrem  wc^gen  Gleichgewicht  der  Gespriche  und  BdEannt- 
Schäften  dem  Lebenskünstler  in  uns  sdimdchdn,  der  so  gern  ue  alle 
in  seiner  Gewalt  hätte.  Die  Ahnung  ist  mir  aufgegangen,  daß  die  Zeit 
auf  uns  nicht  lastet,  sondern  daß  wir  sie  leicht  gemacht  haben,  indem 
wir,  soweit  es  in  unserer  Kraft  stand,  sie  zu  unserer  künstlerischen  Er« 
hebung  nutzten.  Wir  Menschen  haben  die  Zeit,  alle  Zeit  in  allen  be- 
wachen Dingen,  rhythmisiert.  Ein  heiliger  alter  Zwang  treibt  uns 
an,  sie  zu  bcsiegrn,  sie  in  un^rr  Bewußtsein  zu  pressen,  subjektiv  uns 
gegen  sie  zu  stcl!e;i.  Wie  wir  einen  Rausch  fühlen,  wenn  wir  die  Natur, 
wo  sie  uns  aui  irarben  reizt,  im  Bilde  steigern,  oder  das  Leben,  wo  es 
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uns  in  seinem  Ursachenspiel  reizt,  im  Drama  idealisieren,  so  wandeln 
wir  hier  den  dementaren  Ratuch  der  rdnen  Zdt  uns  tu  eineni  hohen, 

bewußten  Genuß.   Wir  werden  Künstler  des  Zeitlichen,  BewegUchetu 

Ob  wir  die  Zeitlichkeit  pochend  in  uns  aufnehmen,  ob  wir  sie  stilisieren,  ob 
wir  sie  als  Empfindungswelle  genießen,  ja  ob  wir  sie  lachend  töten,  immer 
geben  wir  ihr  in  diesen  Feierstunden  unseren  Pulsschlag,  immer  organisieren 
wir  ihre  unerbittliche  Kraft  zu  einer  Kunst  des  bewußten  Rhythmus. 


Von  dtH  Lüh  ^f^|f*^Tr^ -  *  ist    kein  Geheimnis   mehr:  jedes  Lustgefühl  kann 
V*^,       WfüT  Y2     1  \  ästhetisch  werden ,  wenn  ich  es  bewußt  spielen  lasse. 

Ich  kann  dieses  Lustgefühl  in  allen  äußeren  Sinnen 
haben,  ich  kann  et  im  inneren  Sinn  pfl^en.  Und  ich 
kann  es  in  allen  Dingen,  die  sich  ihm  unterwerfen, 
arbeiten  lassen:  in  der  ungelösten  empirischen  Wirklichkeit,  in  einer 
bloßen  Anschauungsform,  ja  sogar  in  bereits  existierenden  Kunstwerken. 
Idi  bitt^  sich  einmal  das  Vergnügen  zu  machen,  dies  sdbst  durchzu- 
kosten. TausendWediselwirkungen  und  Uberginge  bilden  sich  dazwischen, 
unter  denen  das  Übertragen  der  durch  das  Kunstwerk  erregten  ästhe« 
tischen  Empfindung  auf  die  Wirklichkeit  eines  der  bedeutendsten  Agentien 
ist.  Zahllose  Kombinationen  ergeben  sich,  die  einen  kulturfähiger,  die 
anderen  unfähiger  und  zahllose  Querschnitte  können  wir  probieren. 

Alles  dies  bt  kunstfähig,  in  allem  lißt  uch  die  Kultur  gepflegter 
Lustgefühle  voraussetzen  und  auch  nachweisoi.  Es  ist  das  große  Reich 
der  Kunst,  das  niemals  vollständig  kodifiziert  werden  kann.  Es  ist  eine 
unendliche  Kette,  die  sich  immer  dadurch  verlängert,  daß  jedes  Produkt 
einer  ästhetischen  Empfindung  sofort  wieder  das  Objekt  einer  zweiten 
werden  kann  und  jede  Empfindung  wieder  sich  so  stirken  und  konzen- 
tiieren  kann,  daB  sfe  ihren  Rausch  in  der  Produktion  auslöst.  Man  wird 
ach  diese  lieblichen  Ketten  der  Reproduktion  leicht  selbst  spinnen 
können.  Man  wird  in  ihren  Reihen  die  verschiedensten  Kunstäußemngen 
finden,  von  der  innersten  genießenden  Empfindung  bis  zur  äußersten 
schaffenden  Nachahmung,  von  der  Kunst,  die  Intuition  bleibt,  bis  zu 
jener,  die  Handwerk  geworden  ist. 
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Ich  will  hier  beileibe  Iceine  Kntegorienlehre  aufstellen.  Es  wird 
doch  immer  wieder  unausdenkbar.  Es  ist  an  sich  verständlich,  daß  unsere 
primären  Anschauungsformen,  die  Kausalität,  die  Zeit,  der  Raum  sich 
besonden  gern  mit  den  Ssthetudiea  Empfindungen  verknüpfen,  wddie 
1«  »dhtt  die  allerprimanten  unserer  LebeniiuBerungen  aind.  Und  es  iit 
ebenso  verständlich,  daß  sie  an  Allgemeinheit  die  sekundären  Axudun- 
ungsformen,  Farbe,  Geruch,  und  ähnliche  Empirika  übertreffen  müssen. 
Zwischen  unseren  Anlagen  besteht  eine  Art  Anciennititsverhältnis,  das 
ihr  Zusammenwirken  reguliert.  Man  hat  ge:3agt,  Kausalität,  Zeit  und 
Raum  sden  die  un^rfinj^ichtten  dieser  Anschaunngsfermen,  die  wir  auf 
die  Dinge  anwenden.  Nichts  bmätigt  diese  Behauptung  mehr,  als  ein 
Blick  auf  die  elementarsten  ästhetischen  Regungen.  Die  ästhetische  Lust 
verknüpft  sich  mit  nichts  bindender,  als  mit  diesen  drei  natürlichen 
Kategorien.  lo  ihnen  genießen  wir  die  inneren  Werdeformen,  die  har- 
monischen Gesetze  des  Seins  wie  in  oner  Art  gStdicken  Erbschaft, 
bd  weitem  nicht  so  menschlich,  zersplittert  und  launisch,  wie  in  den 
empirischen  Künsten,  die  sofort  auf  das  fertige  Sein  reagieren  und  von 
ihm  in  der  Pflege  ihrer  Genüsse  ausgehen.  Man  könnte  eine  kausale 
Ästhetik  schreiben,  so  wie  man  eine  rhythmische  und  eine  tektonische 
•chrdbt.  Die  kausale  Ästhetik  behandelt  die  künstlerischen  Freuden 
des  Denkens  und  der  Moral  und  des  Rechts  und  der  Rdigion;  es  kirnen 
dabei  viele  neue  und  merkwürdige  SdduSSe  heraus.  Die  ttktolüsche 
Ästhetik,  als  die  unserer  räumlichen  Genü???,  grenzte  am  ehesten  an  die 
gewohnten  Behandlungen  empirischer  Künste.  Die  rhythmische  Ästhetik 
als  die  Zusammenfassung  sämtlicher  zeithcher  Kunstmöglichkeiten  wie 
-Wirklichkeiten  in  allen  beweglidken  oder  bewegbaren  Dingen  stdit  an 
Reizen  in  der  Mitte.  Das  sind  sehr  fruchtbare  und  nachdenbame  Be- 
griffe, und  ich  würde  doch  den  Leser  bedauern,  der  aus  einer  stofflichen 
Neugier  sich  langweilte,  am  Beginn  eines  solchen  Unternehmens  dieser 
leichten  Philosophie  zu  folgen. 

Die  Zat  ist  unter  doi  Kategorien  die  nervöseste.  Zarter  und  dos  rkynm/xj» 
geisdgef  ab  der  Raum  ist  sie  fSr  unsere  Kunsthedfirfausse  vid  £einer 
oiganisierbar,  rührt  unseren  Lebensnerv  stirker,  füllt  reicher  unsere  größte 
Vorstellung,  die  l'nendlichkeit.  Indem  wir  uns  der  Lust  bewußt  werden, 
die  wir  an  dieser  Kraft  empfinden,  beginnen  wir  das  rhythmische  Kunst- 
werk zu  schaffen.  Das  rhythmische  Kunstwerk  ist  der  gepflegte  Genxiß 
einer  Ordnung  im  ZdtHchen.  Das  Material  dieser  Ordnung  kann  grdf- 
bar,  hörbar,  sichtbar  und  lur  uns  bildbar  sein,  dann  wird  das  Kunstweik 
—  wie  der  Tnnz  -  •  sinnliche  Gestalt  erhalten.  Es  kann  aber  auch  — 
wie  Leben  und  Natur  —  dem  sinnlichen  Gestaltungstrieb  widerstreben, 
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dann  breitet  sich  das  rhythmische  Kunstwerk  in  unserer  Empfindung 
aus,  wir  empfinden  den  iimeren  Rhythmus  jenes  Objekts  selbst  innerlich 
nach  und  formen  aas  dtae  Nachempfindung  za  einem  GenuA,  den  wir 
anderen  mitteilen  oder  gar  in  der  Phantasie  idealisieren.  Et  ist  in  allem 
diesem  ein  Gewebe  gel  undene-  und  nntrcbundener  Rhythmen,  ein  Stili- 
sieren der  Erfahrung,  cm  Empinsiereii  der  Form,  dessen  Einheit,  dessen 
gemeinsamer  Grund  nichts  als  unsere  unbezwingliche,  leidenschaftliche 
Lust  an  da  zeitlichen  Ordnung  ist. 

Heiter  und  festlich  scheint  uns  dieser  Rhythmus.    Er  scheint  da* 
frohe  und  geklärte  Gefühl  der  Zeit,  wie  das  Tektonische  das  des  Raumes 
ist.    Ja,  noch  froher  als  die  räumliche  Disposition.   Denn  wenn  er  dem 
Auge  das  schöne  Maß  zeitlicher  Veränderungen  gibt,  so  gibt  er  noch 
miIkomm«ier  dem  Ohr  die  heimliciien  Geietie  einer  swdten  Wdt,  die 
wir  durch  dieses  feinere  Organ  erkennen.  Wo  die  Tektonik  baut,  spielt 
er.   Er  spielt  als  der  Akzent  auf  dem  Nachcin.mder,  als  die  Ruhe  auf 
der  Beweglichkeit.    Seine  Fordeningen  nach  Maß  und  Srhonlicit  locken 
das  Veränderliche,  sich  Wandelnde  in  festliche  und  geordnete  Formen, 
und  der  Zeitiichkeit  gibt  er  eine  zeitlose,  behagliche,  freie  und  gefällige 
Ruhe.  Er  dampft  die  Angst  um  die  Ewi^at,  wdl  er  die  Gesetze  ihrer 
lanien  markiert,  und  er  verleiht  der  Alltäglichkeit  der  Veränderung  an 
göttliches,  lächelndes  Wesen,  das  wir  zur  Kunst  erheben.    Wie  die 
Tektonik  den  Raum  disponiert,  so  disponiert  er  die  Zeit,  nicht  nur  im 
Tanz  und  in  der  Metrik  und  im  Takte,  sondern  in  allem,  was  uns  umgibt. 
Feine  Augen  und  Ohren  vernehmen  ihn,  sowttt  ihre  Fühler  rdchen,  in 
jeder  Sdninde  und  an  jeder  Stdle.  Er  kann  verwidcelt  werden  wie  in 
einem  griechischen  Chor  oder  einer  modernen  Symi^ionie  und  spricht 
doch  zu  uns.    Er  kann  noch  viel  verwickelter  und  mannigfaltiger  sein 
im  Leben  und  in  der  Natur;  und  dennoch  lauschen  wir  auf  seine  Sprache. 
Er  spricht  am  verständlichsten,  wenn  seine  Stoffe  auch  schon  räumlich 
in  sdi^en  Maßen  sidi  darbieten,  wenn  das  Tektonische  rhydinüsdi  sidi 
ordnet  —  aber  Welten  liegen  noch  in  ihm,  wenn  das  Leben  und  die 
Natur  ihre  Einzelkräfte  zu  der  unentwirrbaren  Vielht  ir  der  Wirklichkeit 
verwebi°n  und  uns  eine  Ahnung  überkommt  von  der  Ärmlichkeit  mensch- 
licher Abstraktion.    Oder  wissen  wir  vielleicht,  nachdem  wir  in  der 
Renaissance  ih^thmische  Künstler  jeder  strengsten  Zeitstilmerung  und 
in  der  Romantä  die  iuBersten  Naturalisten  dnes  Lebensrhythmus  kennen 
gelernt  haben,  daß  damit  die  Möglichkeiten  erschöpft  sind?  Sollten 
wir,  die  wir  heut  so  zeitlich-gefühlvoll  veranlagt  sind,  nicht  einst  wieder 
in  einem  neuen  Sinne  räumlich-despotisch  werden  können,  wenn  wir 
wieder  einmal  mehr  sehen  als  hören?   Doch  still! 
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ürdc  heut  schon  eine  wahrhaft  moderne  Ästhetik  auf-  n'>|rtwfwl  W 
gerufen  werden,  den  Rhythmus  zu  definieren,  so  könnte  ^  wMM 
ne  üm  nicht  mehr  alsGlddimäßigkeit,  ab  A^thenutik, 
als  präzisen  Takt  ansprechen,  sondern  überhaupt  als  Ord- 
nung im  Zeithchen,  regclmäßigund  unregelmäßig.  Unsere 
ästhetische  Erkenntnis  ist  freilich  diesen  Dingen  gegenüber  sehr  im  Rück- 
Stande. Während  wir  bei  der  bildenden  Kunst  genau  wissen,  daß  sie  mit 
der  Devise  »^Nachahmung  der  Natur**  oder  „Realinnus**  nicht  abgetan  ist, 
Kmdeni  im  Laufe  der  menschlichen  Entwiddung  immer  persdnUdier, 
abttnütter,  stofflich  freier  und  sozusagen  symbolischer  geworden  ist,  will 
et  uns  nicht  beikommen,  die  umgekehrte  Entwicklung  bei  den  formalen 
Künsten,  den  rhythmischen  oder  den  tektonischen,  zuzugeben.  Der 
Anfang  ist  hier  die  reine  Idee,  das  rein  Formale,  das  rein  Mathematische 
und  Regalire,  der  Fortsdititt  aber  geht  in*  Unr^dmSfiige,  in  die  Zer- 
störung der  Form,  in  die  Wahrheit  de«  Atttdrucb.  Der  Musiker  weiß» 
daß  es  in  seiner  Kunst  heute  keinen  strengen  Takt  mehr  gibt,  sondern 
daß  alle  Reize  des  Rhythmus  im  Ausdruck  liegen,  den  bald  ein  Accelerando, 
bald  ein  Crescendo,  bald  ein  Rubato  vergeistigt.  Er  weiß,  daß  der  rein 
taktmiBige  Rhythmus  heute  wieder  nur  «inen  Ausdruck  des  Regd- 
mifiigen,  eine  bewußte  Unschuld  dantdlt.  Er  weiß,  daß  Taktstriche 
und  Taktschligerci  fossile  Uberreste  einer  Epoche  bedeuten,  die  sich  von 
der  Vorstellung  eines  regelmäßigen  Rhythmus  gänzlich  beherrschen  ließ 
Unsere  Musik  läuft  taktlos  im  hergebrachten  Sinne  und  doch  voll  von 
einem  viel  höheren,  inneren,  seelenvollen  Rhythmus  dahin  wie  das  Leben 
fdbit  oder  die  Natur,  die  ihr  immer  wichtigere  Vorbilder  werden,  je 
mehr  sie  sich  zu  einer  Ausdruckskunst  entwickelt. 

Solange  die  ästhetische  Forschung  ihren  Bezirk  nach  den  zufälligen 
Berufsgebieten  des  Menschen,  wie  Architektur,  Musik,  Plastik,  einteilte, 
konnte  sie  unmöglich  zu  der  Erkenntnis  dieser  Veränderungen  unseres 
kflnstlffrisrhen  Empfindens  gelangen.  Erst  jetzt,  wo  sich  immer  mdir 
das  Ventibidius  für  das  Organische  in  der  Kunst  und  die  subjektive 
Grundlage  ihrer  Äußerungen  verbreitet,  sind  wir  imstande,  diesen  Wand- 
lungen besser  nachzugehen.  Wir  fassen  das  Ästhetische  nach  seinen 
organischen  Unterschieden.  Wir  sprechen  von  dem  Sinne  gegenüber 
der  Form,  der  Farbe,  der  Funktion,  dem  Ton,  dem  Raum  und  der  Zeit» 
und  alles,  was  der  Zeitsinn  aulfaßt,  scheint  uns  isthetisch  zu  erOrtem 
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möi^clu  Wenn  et  lamm  eine  Knnttempfiadung  gibt,  die  nch  rein 
zeitlich  äußert,  weil  ihr  Material  stets  auch  anderen  Künsten  unter* 
werfen  sein  wird,  so  gibt  es  wiederum  kein  zeitliches  Material,  das  den 
Rh)thmu8  in  seiner  Behandlung  durch  die  Kun?t  verleugnete.  Je  nach 
unserer  Disposition  wird  diese  Rhythmik  immer  wieder  sich  schattieren. 
Dt  wir  an  einem  Ding  ^|eidi2citig  die  vcnchicdemten  kfinittaisdien 
Freuden  haben  können  und  «cnrcdil  bei  der  Umgestaltung  -von  Natur 
aU  beim  Schaffen  neuer  Natur  mehr  forma],  ein  andermal  mehr  farblich, 
ein  drittes  Mal  mehr  funktionoll  interessiert  sind,  so  wird  —  irli  f?laube, 
daß  das  sehr  wichtig  ist  —  die  eine  dieser  organischen  Fähigkeiten  stets 
durch  die  anderen  sich  modifizieren  lassen.  Wir  sind  stark  raumlich 
▼ecaalagt:  dann  wird  das  ZeitUdie  davon  beeinfloßt  werden.  Wir 
empfinden  rein  zeitlich:  dann  werden  wir  den  Raumsinn  danadi  ein- 
richten. Die  rhythmischen  Erscheinungen,  so  verwandt  sie  alle  unter- 
eirnnder  bleiben,  nuancieren  sich  auf  das  Allerfeinste  und  es  gibt  wunder- 
voll auch  hier  nicht  zwei  Empfindungen,  die  einander  vollkommea 
gleichen.  Dann  aber  ist  der  alte  Begriff  Rhythmus,  wenn  er  die  Matho* 
madk  der  Zeit,  das  Gleichmafi  der  Ordnung  bedeate^  viel  zu  eng,  tt 
ist  nur  ein  Tdl  der  sämdichen  ästhetischen  Wirkungen  zdtltcher  Natur, 
und  wenn  wir  diese  rhythmisch  nennen,  so  vollziehen  wir  eine  bewußte 
Erweiterung  des  Terminus.  Wir  steigen  in  dem  neuen  Querschnitt,  den 
wir  durch  die  ästhetischen  Erscheinungen  machen,  viel  tiefer  in  die 
seelische  Werkstatt  der  Kunst  hinein.  Die  Terminologie  der  Berufs- 
känste  endieint  uns  einseitig  gegenüber  dieser  elementaren  Aufwedning 
unsfrpr  ursprünglichsten  Organe  und,  wn?  etwa  die  Berufskünste  an 
Reizen  menschlich-lc'ilturpllpr  Verlcinerung  auf\vri«<*n,  fr^t-T/rn  diese 
organischen  Künste  durch  die  Vielseitigkeit  und  üesuncugkeit,  mit 
der  sie  unser  ganzes  Dasein  durchdringen  und  alle  unsere  Gefühle 
und  Handlungen  in  einem  höheren  Zusammenhang  vereinigen.  Ich 
lasse  meinen  Geist  über  das  ganze  weite  Feld  der  Zeit  schweifen  und 
überall,  wo  ich  die  Zeit  als  Zeit  genieße,  finde  ich  den  rhythmischen 
Künstler. 

Es  genügt  nicht,  die  Einteilung  der  Woche  mit  dem  «lebe&teft 
Ruhetag  oder  des  Tages  mit  seinen  feststdienden,  ruhigen  Mahkeiten 

rhythmisch  zu  nennen  und  nur  in  diesem  Gleichmaß  der  Akzente  die 
ästhetische  Wirkung  der  Zfit  v.nhrzunehmf»n  Mein  Organ  Ist  feiner: 
für  mich  hat  jedes  Leben,  jeder  Tag,  jeder  zeitliche  Ablauf  der  Dinge 
in  seiner  Wechselwirkung  von  Glück  und  Unglück,  von  Licht  und  Dunkel, 
von  Sehnsucht  und  Müdij^t  Itthetische  Reize,  und  die  Lebenskunst 
in  der  Anordnung  dieser  Bcstandtdie  ist  ein  äs&etisches  Geschäft,  das 
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mit  den  moralischen  Bedürfnissen  ähnlich  sich  decken  kann  wie  etwa 
die  ästhetische  Form  eines  Möbds  mit  seiner  ZweckmäBi^eit.  Nidit 
andeit  in  der  Natnr.  Der  mathemttisdie  RkTthmui  des  Sonnenauf- 
ganges und  -Unterganges  ist  nur  ein  ganz  Ueiner  Tdl  der  zahllosen 

ästhetischen  Wirkungen,  die  in  der  Bewegung  der  Himmekfarben,  dem 
Wechsel  der  Lufttöne,  dem  Verkehr  der  Menschen,  dem  Blutlauf  einer 
großen  Stadt  liegen.  Das  sensitive  Auge  und  Ohr  nimmt  hier  rein  aus 
dem  zeidichen  Veilaof  Reize  entgegen,  die  sidi  mit  Taktstrichen  so 
wenig  abteilen  ließen  wie  die  Improvisation  eines  modernen  Musikers. 
Es  ist  schön,  sich  über  die  weiten  Grenzen  dieser  rhythmischen  Möglich- 
keiten klar  zu  werden,  ehe  man  etwa  daran  geht,  das  Verhältnis  der 
Menschen  dazu  zu  kritisieren.  Sind  wir  da  nicht  auf  einer  neuen 
Erde?  Ist  da  nd  „vorgearbtttetl** 


an  liat  sich  niemals  im  Zusammenhang  gefragt :  wie  re- 
> agieren  wir  künstlerisch  auf  die  Zcithchkeit,  welche  Stile 
:hat  der  rhythmische  Ordnungstrieb  gefunden,  welche 
{ Strecken  hat  er  sich  erobert?  Man  darf  sogar  behaupten, 
daß  dem  größten  Teü  unserer  Gelehrten  niemals  der  Ge- 
danke gekommen  ist,  die  Bewegung  als  solche,  ich  meine  nicht  den  ruhigen 
Moment  in  ihr,  sondern  die  Wandlung,  die  Veränderlichkeit,  die  Zeitlich- 
keit in  allen  Formen  und  Stoffen  ästhetisch  zu  fassen,  und  daß,  wenn  sie  es 
getan  haben,  sie  sich  selten  von  der  Vorstellung  des  mathematischen  Rhyth- 
mus frrimachen  konnten.  IXe  Itafiener  und  Franzosen  sind  die  einzigen, 
bei  denen  ddi  bisher  ein  feineres  wissenschaftliches  Organ  für  die  Ästhetik 
der  Bewegung  gezeigt  hat,  weil  sie  zu  wenig  philologisch  und  zu  wenig 
praktisch  sind,  um  nicht  für  den  Ausdruck  der  Unregelmäßigkeit,  den 
menschlichen  Reiz  des  Überflüssigen  das  künstlerische  Gefühl  zu  haben. 
Ww  die  Romanen  allein  eine  ioBcfe  Knltnr  heweißkhtx  Kinst^  der 
Kfinste  des  Festes,  des  Taioci^  der  Gcsdisdiaft  und  des  Lebens,  ge- 
schaffen haben,  so  haben  ihre  Gelehrten  allein  die  Brücke  zu  der  unbe- 
grenzten Ästhetik  der  Bcwegimg  gefunden.  In  Deutschland  hat,  um 
nur  einen  Fall  zu  erwähnen,  ein  Mann  wie  Hugo  Riemann,  der  ver- 
sachte,  über  die  Taktstriche  hinw^  für  die  Musik  eine  Lehre  der 
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Phraseologie,  eine  Zusammenfassung  innerlich  verbuudenei  Emiieiten 
zu  predigen,  Terliiltomiiißig  weilige  Zuhöfer  gefunden,  otmohl  bei 
uns  die  Entwicklung  der  inneren,  zeidich  verlaufenden  Künste,  der 
dichtenden  und  tönenden,  zu  einer  so  ungewöhnlichen  rhythmischen 
Freiheit  geführt  hat.  Das  wird  sich  nicht  ändern,  solange  unsere 
Ästhetiker  sich  mit  den  Künsten,  mit  den  Produkten  beschäftigen  statt 
mit  dem  Sduiffen. 

Dai  Verliiltnis  der  Wttieoiclialt  m  den  Fngen  der  Bewegnngi- 
ildiedk  ist  zu  interessant,  als  daß  idk  nicht  noch  etwas  näher  darauf 
eingehen  sollte.  Wir  können  da  ganz  merkwrürdig  und  mit  seltener 
Klarheit  die  Unterschiede  der  Temperamente,  der  nationalen  Er- 
ziehungen beobachten,  noch  ehe  die  romanische  Anschauung,  wie  zu 
erwarten  steht,  einen  internationalen  Stil  det  Denkens  in  diesen  Dii^en 
geiduifien  hat.  Die  Deutschen  sind  am  liebsten  Metriker,  wenn  sie 
vor  Fragen  der  Bewegungsästhetik  gestellt  werden,  die  Engländer  dagegen 
Nützlichkeitsphilosophen,  die  den  Zweck  mit  der  Schönheit  gleich 
setzen,  die  Franzosen  Expressionisten,  die  den  Ausdruck  zu  einem  wesent- 
lichen Faktor  erheben. 

Semlich  vereinzdt  steht  in  der  deutschen  isthetischen  Bibliothek 
eine  vor  Jahren  erschienene  Dissertation  von  Benecke  „Vom  Takt  in 
Tanz,  Gesang  und  Dichtung."  Aber  sie  ist  mit  Recht  vergessen.  Der 
Verfasser  kommt  über  einige  gewaltsame  Zurückführungeo  der  Metrik 
auf  Gangarten  nicht  hinaus.  Auch  hier  vnsd  KMieBlich  alle  Bewegung 
wieder  nur  auf  die  Metrik  hingesdien.  Sdbst  Bficher  in  seinem  viel« 
gelesenen  Werke  über  „Arbeit  und  Rhythmus'',  in  dem  er  die  Einflösse 
des  Arbeitens  im  ein7flr<"n  und  in  dor  Masse  auf  körperliche  Rhythmen 
bespricht,  landet  zuletzt  bei  der  Metrik  und  fühlt  sich  glücklich,  etwas 
Poesie  aus  dem  Arbeitsrhytlxmus  herzuleiten.  Diese  Metromanie  ist  bei 
den  Deutsdien  keui  ZaüSL  Ihnen  liegt  das  Skandieren  von  der  Schul* 
bank  her  zu  sehr  im  Blute,  und  ne kennen  kaum  einen  anderen  Rhfthmus 
als  den  mathematisch  zählbaren.  Sie  haben  weder  dem  Leben  noch 
der  Natur  gegenüber  ein  gebildetes  Organ  für  die  Phänomene  der  Be- 
wegung. Die  Schule  Wundts,  die  Psychophysiologen,  die  die  physio- 
logischen Beobadktungen  an  unseren  Organen  auf  die  Erkenntnis  der 
Seele  anwenden  woUen,  konstmieren  Apparat  auf  Apparat,  um  scbUefilich 
festzustellen^  dafi  der  Mensch  sich  der  rhythmischen  Mathematik  nicht 
allzulange  fügen  will.  Meumann,  Ebhardt  und  andere  studieren  die 
Ubereinstimmung  von  Puls  und  Atem  mit  rhythmischen  Veränderungen, 
oder  sie  finden,  daß  bei  Klopfreihen  eine  rhythmische  Betonung  die 
Fdhler  vergröBÖt  und  daß  ein  Akzent  die  Folge  hat,  da0  wir  das  nach« 
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folgende  GUed  nnwüllcfiificli  Terlingem.  Sm  pdnigen  ihre  Opfer,  bis 
ne  endlich  eine  schöne  Anzahl  menschlicher  FeUer  gegen  den  RhTthmut 
gefunden  haben,  und  sie  scheinen  nicht  zu  ahnen,  daß  gerade  bei  diesen 
Fehlern  erst  das  ästhetische  Interesse  beginnt,  daß  sie  die  Keime  der 
künstlerischen  Entwicklung  des  Zeiuinns  bedeuten,  daß  sie  das  jElecht 
uad  der  $tok  de»  Meuchen  ünd*  Was  hdfen  uns  cUeie  fdedfichen,  lo 
•chwer  kontroUierbaren  Beobachtungen,  wenn  wir  MüUonen  von  Be* 
ofaachtungen,  die  um  jede  ^iCnute,  jede  Umgebung  bietet,  «is  Stumpf- 
heit der  Organe  vernachlissigen  ?  Was  nüttt  uns  di«es  inquisitorische 
Aufnotieren  aller  möglichen  Unfähigkeiten,  wenn  wir  dabei  nicht  an 
die  verwirrende  Großartigkeit  der  rhythmischen  Erfahrung  denken? 
SoOen  wir  nur  die  Bcsduinktheit  dea  Menichen  in  der  GGtdidbkeit  der 
Schöpfung  erkennen I  Welche  Armut!  IHcse  Psychophysiker  sind 
ästhetische  Dilettanten,  weil  mit  dem  Apparat  arbeiten,  nicht  mit 
dem  Leben,  weil  sie  den  Normalmeoscheu  anbeten,  Philologen  der 
Seele.   Ihre  Stunde  hat  geschlagen. 

Ich  wende  midi  von  den  Deutschen  zu  den  En^ndem.  Ffir  jeneAMPiMnwiai 
ist  bezeichnend,  dafi  «ie  dandieren,  Textkritik  der  Organe  treiben,  Fehler 
und  Lücken  interpolieren  wollen  —  für  diese,  daß  sie  an  den  purpose 
denken.  Spencer  interessiert  sich  für  die  Nützlichkeit  des  Rhythmus 
und  setzt  die  Schönheit  gleich  der  vollendeten  Nützlichkeit,  in  den 
First  prindples  analysiert  er  (Ge  Natur  auf  ihre  reinen  Rbydunen.  Er 
findet  eine  Reihe  von  Beupiden  unkmnpimetter  Bewiqgua^pitilfEe,  wie 
das  gldchmäflige  Schlagen  der  Fahnenschnnr  im  Winde  oder  verschiedene 
Wcllenerscheinungen,  und  crlr^nnt  in  ihnen  reine  rhythmische  Äuße- 
rungen. Dort  wo  die  Kultur  diese  reiae  Rhythmik  der  Natur  erreiclit, 
ist  für  ihn  das  kümtienäche  Ideal  vollendet.  In  dem  £&say  iiber  die 
Anmut  eiUirt  er  Gnude  ab  technitdie  Vollendung  ohne  unnötige  Kraft- 
verschwendung. Dem  deutschen  Philologen  steht  hier  der  englische 
Utilitarier  gegenüber,  der  Praktiker  des  Sports,  der  technische  Ästhet. 

Wie  sich  nun  drittens  der  Franzose  hierzu  verhält,  wird  man  am  Bt»  iwrtnr 
folgenden  Beispiel  erkennen.  £in  Franzose  beobachtet  englische  Schlitt-  ^"^"^ 
•dkuUlnfer,  die  mit  etntf  pdnlichwi  Sachlichidt  ihre  Sdiritte  nadtea 
und  dem  Ideal  ihres  Phüotophen  nahekommen,  technisch  vollendet  zu 
fahren  ohne  jede  unnötige  Kraftvecsdiwendung.  Er  kann  vor  sich  selbst 
nicht  leugnen,  daß  diese  Leistung  sportlich  ein  Meisterstück  ist,  aber 
dennoch  fehlt  ihm  etwas  zur  letzten  Anmut,  zur  berauschenden  Schön- 
hdt.  Et  stört  ihn  der  Mangd  an  Überfluß,  die  Identität  der  Maschine 
und  des  Mensdten.  C*^t  bien  la  m^tfaode  utilitaire,  ^oofKmuqne: 
cda  ne  doonait  pai  la  aensation  de  Tait.  Der  Deutsdie  wurde  bd  den 
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Terwendete  Kraft,  der  Franzose  nimmt  gerade  diesen  Überfluß  als  Kunst. 

Ich  spreche  von  dem  vorzüglichen  Werke  Souriau^  über  dir  ,,E?th<^- 
tique  di3  m  ouv  rnn  !it."  Es  ist  das  einzige,  das  von  einem  Manne  ge- 
schriebeu  i^t,  der  das  empfängliche  Organ  für  Bewegung  besitzt,  der 
die  Bewegung  nicht  in  Ruhebatandteife  t/tdegt,  der  sie  ab  Gasse»  be- 
greifen kann,  und  der  ebensowohl  die  Knft  des  mathenutiidien  Rhyth- 
mus wie  die  Notwendigkeit  des  menschlichen  Uberschusses  versteht. 
Hygienisch,  sportlich,  technisch  Ist  er  vollkommen  auf  der  Höhe  der 
Zeit:  er  hat  die  ganze  Wissensdutt  der  rhythmischen  Zweckmäßigkeit 
auf  dem  Gel^ete  der  iuBeren  Bewegung  atndtteit  von  den  G^eietmi  dei 
en^iadien  JPedeatxianinnat  (eine  A^nchniethode)  bb  zu  den  hiare^idien 
MeMoiigeii  der  Bewegungen,  die  dieser  französische  gdehrte  Kinemato* 
graph  in  seiner  Machine  animale  niederlegte.  Aber  er  weiß,  daß  das 
nicht  alles  ist.  Die  Nützlichkeit  der  Bewegung  als  Prinzip  einer  Schön- 
heitstheorie ist  bei  ihm  nur  ein  Vordersatz.  Die  Schönheit  verlaugt 
dn  zweites:  eine  leichte  Zweddosi^ceit,  ein  Eriiebcn  des  Bewußtseins 
fiber  die  Mechanik,  ein  Menschliches,  eine  Expression,  Eist  den  Zweck 
Ynllenr^rn,  dann  das  Resultat  in  einen  Ausdruck  umsetzen,  dieses  ist  die 
wahre  Anmut.   Und  so  schadet  in  Fans  selbst  ein  wenig  Koketten?  nichts. 

Souriau  ist  kein  Phraseologe  der  biihgen  Pariser  Art,  denen  die 
Sprache  fiber  den  Inhalt  forthilft.  Seine  Gdchraamkeit  kommt  ti» 
einer  kfinstlerischen  Veranlagung,  und  selbst  was  er  von  Raisonnement 
hinzutut,  ist  immer  noch  sinnlich  geblieben.  Sein  Auge  ist  geöffnet 
für  das  große  Reich  der  Bewegungen  in  Natur  und  Kultur,  das  er  auf 
seine  Majestät  ansieht,  nicht  auf  seine  Schäden  oder  Mechanismen. 
Sdne  Beobachtungen  ▼erhalten  sidi  zu  denen  der  P^chophysiologen 
wie  die  Zeichnung  eines  Steinlen  zu  der  Studie  emes  AkadeniiepiofessorB. 
In  den  Notizen,  die  er  sich  über  das  Atemholen  der  Spaziergänger  im 
Winter  macht,  v/o  man  unbeobachtet  den  H.inch  und  sein  Verhältnis 
zum  Gang  studieren  kann,  oder  über  die  Bewegungen  der  Leute  auf  der 
Straße,  der  Nachtreisenden,  der  Tiere,  der  Arbeitenden,  der  Tänzer  — 
darin  ist  das  p«dsierende  Leben.  Kaum  irgend  eine  Grundtattache  im 
großen  Reich  der  äußeren  Rhythmen  ist  ihm  verborgen.  Den  Bücher- 
schen  Gedanken  des  Arbeitsrhythmus  führt  er  schon,  unter  dem  Begriff 
Synergie  musculairc,  überzeugend  durch.  Er  kennt  die  freudeerweckende 
Wirkung  des  Rhythmus  in  der  Natur,  versteht  den  Rausch  der  Bewegung, 
das  Fest  des  Taktes,  die  Kunst  der  gnzifiseii  Formen.  So  ordentlich  er 
auch  die  Bewegungserschönungen  in  allen  Bezirken  der  Natur  dnteflt, 
verpfit  er  doch  nie  diae  Beziehung  zum  Menschen»  dieses  Dionysische 

so 


Digitized  by  Google 


in  unserem  Blut,  das  uns  frohlocken  läßt  in  der  Freiheit  der  Bewegung, 
in  der  Entkörperung  des  Körpers,  in  dem  Zusammenschlag  des  großen 
Rhythmus,  in  dem  moraUschen  Hochgefülü  der  Kraftbezeugung  —  bis 
zum  Fluge.  Le  vol  semble  la  plus  belle  victoire  remport^  contre  Pinerde 
et  h  pesanteur,  une  T^ritable  6nandpatioa  de  la  mati^. 

Nur  auf  diesem  Boden  ist  eine  Ästhetik  des  Rhythmus  möglich. 
So  muß  die  ganze  Frage  angefaßt  werden.  Die  Freude  an  der  Ordnung 
zeitlicher  Folge,  der  Rausch  in  dem  Genuß  einer  zeitlich  wirkenden 
Kraft,  ihre  Gestaltung  nach  den  Maßen  der  Ausdrucksmöglichkeiten, 
fegdmiffig  ab  hfichste  Reinkultur  dei  Fettliclien,  nnicgdmiflig  ab 
Widendiein  unserer  Kämpfe  und  Leidenschaften  ->  diese  Theorie  des 
Rhythmus  wäre  allein  gleichberechtigt  einer  modernen  Psychologie 
anderer  künstlerischer  Betätigungen.  Der  feierliche  Marschrhythmus 
wie  die  Mechanik  des  Sporu,  das  seelenvolle  Ritardando  wie  die  kokette 
Anmut  des  Uberflunei,  die  Hamonie  einer  mbea  Lebenabintt  wie 
die  HSngabe  an  das  unberechenbare  Schicbal  —  alles  hat  darin  seinen 
Platz,  und  nichts  auf  der  Welt,  was  zeitlich  verläuft,  bleibt  ausgeschlossen« 
Wie  jede  andere  Kunst,  wird  auch  die  rhythmische  in  der  Entwicklung 
des  Menschengeschlechts  stofflich  freier,  subjektiver,  bewußter.  Die 
Stofflichkeit  der  Zeit  überwindet  sie,  indem  sie  diese  in  ein  immer 
souverineres  Roch  menschlicher,  Isthetisdier  Anschauung  erhebt,  und 
ich  darf  es  wohl  noch  einmal  wiederholen:  der  Rhythmus  ist  nicht  blofi 
ein  Skandieren  aller  zeitlichen  Dinge,  die  Abweichung  vom  Skandieren 
ist  nicht  bloß  ein  Fehler,  sondern  es  gibt  auch  einen  bewoißt  unregel- 
mäßigen, einen  romantischen,  einen  naturalistischen  Rhythmus,  der  per- 
sönlicher un4  menschlidier  enchont* 


obald  wir  die  Anwendung  dieser  Beobachtungen  auf£nv£MMbi« 
die  Geschichte  machen,  sehen  wir  die  Fruchtbarkeit 
der  erweiterten  rhythmischen  Erkenntnis.  Denn  es 
ist  klar,  daß  jetzt  nicht  bloß  diejenigen  Epochen  der 
Rhythmik,  (Üe  eine  mathematische  und  reguläre 
Prigung  haben,  sondern  daß  alle  Aufiemngen  von  Bewegung,  in 
jedem  Stoff,  zu  jeder  Zeit  ein  stilgeschichthches  Interesse  bean- 
spruchen dürfen.  Die  Epochen  des  r^ulären  Rhythmus  sind  dann  nur 
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Teile  der  Stilgeschichte,  sowie  die  Renaissancebaukunst  nur  ein  Teil  der 
tAtonadien  EatwicUnng  itt. 

Und  ebenso  nnd  wir  jetzt  imitande,  das  Material  der  rliTthniisrhen 
Kfinate  genauer  zu  \interscheiden,  die  Stoffe  zu  trennen,  in  denen  sie 

wirken.  Ich  glaube,  daß  man  die  beiden  Hauptströmungen  kurz  direkte 
und  indirekte  Rhythmik  nennen  kann.  Die  direkte  Rhythmik  bezieht 
sich  auf  alle  diejenigen  Stoffe,  die  uns  die  Natur  unmittelbar  bietet, 
also  Luft  «nd  licht,  Wasser  und  Bitime,  Feuer,  die  Bew^ichkeit  der 
Tiere,  cBe  der  Menschen,  alle  dementaren  Geräusdi«^  die  Töne,  die 
Vorgänge  des  Lebens,  Verkebr  und  T 'nTrrhaltung.  Die  indirekte 
Rhythmik  aber  befaßt  sich  mit  emem  Material,  das  bereits  von  der 
Kultur  seine  Form  erhalten  hat,  wie  z.  B.  das  metrische  und  rhetorische 
Bciunddn  der  Spradi^  Satzbau  und  Sprachgefühl,  oder  das  rhTthmiidie 
Gestalten  kfinstlich  gebildeter  LebensvorgSnge  in  der  Dichtung,  in  deren 
zeitlicher  Anordnung  und  Zäsurenfolge  sich  ja  ein  ganz  bestimmtes 
Kunstgefühl  ausspricht,  oder  in  dem  Wechsel  aller  Moden  an  festen 
Gegenstanden,  in  der  Tracht,  in  Geräten,  ja  überhaupt  im  Reiclie  des 
Geschaffenen.  Vfit  der  Lauf  der  Sprache,  der  g^chteten  Ereignisse, 
der  gesdiaffenen  TVacht^  der  gebildeten  Kunstwerise  in  Gewohnheiten 
und  Veränderungen,  in  Reaktion  und  Revolution  sich  ästhetisch  kund» 
gibt,  das  ist  eine  gan?:  besondere  Reihe  indirekter  rhythmischer  Er- 
st licinungen.  Metrik,  Rlu-UiriV,  poetisrbf  Disposition  auf  der  einen 
Seite,  Astiietik  der  Mode  in  allen  iraeu  und  angewandten  Künsten 
auf  der  anderen  Seite  —  das  sind  die  Themata  der  in(Kre]cten  Rhjrthmik. 
Ich  habe  ditte  in  meinem  Budie  nicht  zu  bd»ndeln.  Ich  habe  nichts 
als  die  Grenzen  gezogen  und  es  müßten  immerhin  zwei  weitere  Bände 
folgen,  um  die  übrigen  Hauptgebiete  der  Ästhetik  der  Zeit  zu  durch- 
wandern, die  man  „die  Sprache'*  und  „die  Mode"  kurz  nennen  könnte, 
ivi«  dieser  Band  „der  Tani**  genannt  ist.  Nonum  prematur . . . 

Der  B^£f :  Ästhetik  der  2Seit  wird  fOr  dieses  Untemdimen  nicht 
zu  weit  San.  Indem  ich  Phänomene,  die  an  sich  verstreut  zu  liegen 
scheinen,  unter  diesem  Winkel  zusammenfasse,  indem  ich  auf  alle  Formen 
rhythmischer  Genüsse  achte,  wo  sie  auch  hervortreten  und  mit  welcher 
Kunst  sie  auch  zusammengehen,  bin  ich  fähig,  wenigstens  die  drei  haupt- 
sächKchen  Encheinungsfermen  unseres  IMebes»  du  ZdtBdie  zu  be- 
hemchen  und  zu  genießen,  klar  zu  bestimmen.   Die  erste  Frag«  i  i : 

wie  verhaltpri  wir  ims  zu  den  beweglichen  Dingen  der  Natur?  Die 
zweite:  wie  gestalten  wir  die  Wiedergabe  zeitlicher  Ereignisse?  Die 
dritte:  wie  verzeitlichen  wir  die  festen  Dinge ?  Zuerst  sehen  wir  den 
Mentdien  vis^-vb  der  dementiren  Natur,  deren  Bcweg^dikdten  er  xu 
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Lebensgenüssen  zn  stüineten  venncht.  Dann  idien  wir  ihn  tm  Wcike, 
seine  künstlerische  Fähi^dt,  Leben  daizostellen  oder  zn  eEsumen»  in 
einer  rhythaiiich  zivilisierten  Form  auszubilden.  Und  endlich  beobachten 

wir  sopar  seine  Kühnheit,  feste  und  an  sich  unbewegliche  Produkte  in 
den  GenuB  eines  Wechseins,  in  die  Freude  am  Spiel  der  Gegensätze 
Jiineinzuziehen,  ihr  Kommen  und  Gehen  zeitlich  auszukosten.  Alles  ist 
dann  Ton  einem  Lidite  erieachtet;  unser  Verliiltnis  zn  den  Natur- 
elementen, die  Stilisierung  unseres  Vericehrs,  die  Kunst  des  beweglichen 
Körpers,  die  formale  Entwicklung  der  Musik  und  Konversation,  die 
Disposition  von  Lebensvorgängen  in  der  Dichtung,  von  Gedanken- 
gängen in  Schrift  und  Rede  und  die  Kunst  ihrer  Wiedergabe  im  großen 
und  im  Ueinen  Rhythmus,  sowie  jene  nnendfich  feine  Verzeitlidiuag 
alles  Bestehenden,  die  die  wahre  Ästhetik  der  Mode  ist.  Diese  Fälle 
hat  nichts  Verwirrendes  mehr.  Man  sieht  sofort,  daß  sich  Anfang  und 
Ende  dieser  drei  Zeitkünste  berühren,  daß  es  ein  Kreisweg  von  Natur 
zu  Natur  ist,  eine  Entfaltvuotg  von  Trieben,  die  noch  fast  moralisch  er- 
fcheinen,  wo  lie  der  nadcten  WüAlicfakeit  gegenüber  sidk  finden,  und 
immer  kfinsderisdier  wetden,  je  artifizidler  ihr  Stadl  bt.  Und  dieser 
Zusammenschluß  gibt  mir  die  Gewißheit  der  Lückenlosi^Beit  nnsetei 
Querschnitts.  Wir  können  jetzt  in  die  Schachte  steigeD. 

as  ist  sicherlich  nicht  gelehrter,  als  es  sein  will.  Dieses 
Disponieren,  dieses  klare  und  bestimmteEinzirkcln  eines 
weiten  Feldes,  das  der  dunkle  Grund  einer  Wissenschaft 
ist,  hat  afle  Freuden  eines  künstlerischen  Prozewei,  Idi 
bin  aen^erig— neugierig  wiedaa  allesseinmag.  Ich  Inn 
mir  keiner  Schuld  bewußt,  es  so  zusammenzusehen  und  einzuklammern,  das 
ist  mein  inneres  Auge.  Aber  ich  bin  nicht  ehrgeizig  auf  den  Verlauf  dieser 
Promenade.  Wie  wird  es  uns  ergehen?  Vielleicht  wird  sich  die  Neu- 
gierde legen  und  in  eine  Sachlichkeit  auflösen,  in  der  sich  jede  Arbeit 
am  dcheitten  bdohnt  sidit.  Und  der  Wert  der  Sachlichkeit?  Mit 
welchem  Gesichte  werde  ich  aus  diesem  Bergwerk  hervocsteigen,  das 
ich  mir  da  selbst  gegraben  habe! 
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Wir  sind  atts  den  Elementen  geschaffen. 
Aus  Wasser»  Feusr,  Erd  und  Luft, 
ünmiUMart  und  irdischer  Duft 
I$i  umstrm  WestH  gaiu  suwiitf, 
Ww  Migigm  nie  *u  «uck  kentüdtff 
Doch  wenn  ihr  komml,  bfi  uns  zu  nthn. 
Da  haben  wir  genug  mu  Im, 


DAS  FEST 
DER  ELEMENTE 


IE  DIREKTE  RHYTHIAIK  IST  SICHER- 
lieh  nicht  lo  fibrierend  wid  ndbat^g,  wie  die 

indirekte,  da  sie  tich  nicht  mit  KnltttCHkaterial 
abgibt.  Aber  sie  ist  elementarer  in  ihrer  un- 
mittelbaren Auseinandersetzung  mit  der  Natur 
und  dem  Leben,  mit  all  den  unTerinderlichen 
Dingen  des  infieien  Daseins,  die  ne  zu  formea 
hat.  Sie  fordert  den  ganzen  Menschen  heraus. 
Eine  Lebenskunst,  die  sie  ist,  zeigt  sie  weit  mehr,  als  die  trockene 
Geschichte  von  Wasser  und  Feuer,  von  Figuren  und  Takten,  von  allen 
gesehenen  und  gehörten  bewegUchen  Dingen  des  Daseins,  sie  malt 
den  Herrn  und  Feind,  den  Diener  vnd  Frennd  der  Natnr  und  des 
Lebens.  Wie  der  Dichter  indirekt,  theoretisch,  aber  aus  der  ganzen 
Feinheit  seines  Kulturgefühls  sich  zu  den  Gegebenheiten  in  ein  Ver- 
hältnis setzt,  so  tut  es  der  direkte  Rhythmiker  praktisch  und  er 
empfindet  es  an  seinem  eigenen  Blut.  Nur  Temperamente  unter- 
tdieiden  ihn.  Der  eine  macht  es  aktiver,  der  andere  psssiTer.  Jener 
ist  eine  Renaissancenatnr,  der  den  Beweglichkeiten  kommandiert,  der 
die  Gefühle  ordnet,  der  selbst  im  Tanz  ein  scheinbares  Gtäidk  liebt. 
Dieser  ist  der  Romantiker,  er  gibt  sich  der  Welle  der  Bewegung  hin, 
er  schmiegt  sich  in  die  Kurven  des  Daseins,  er  ist  in  allen  Dingen 
geistiger  und  musikalischer. 

Alles,  was  ich  im  Folgenden  aus  der  Geschichte  der  dirdcten  Rhyth- 
mik zu  betrachten  haben  werd^  liegt  für  mich  in  diesen  Sdulen.  Nach 
Zeit  und  Stil,  nach  Naturell  und  Geschmack  steigt  bald  det  Renaissance- 
mensch, bald  der  Romantiker.  Auch  wenn  wir  heut  diesem  die  Hand 
reichen,  muß  uns  jener  imponieren  durch  die  heroische  Größe,  mit  der 
er  die  iSatur  zu  seinem  Fest  zu  formen  verstand. 

Ich  betrachte  zuerst,  der  natürlichen  Einteilung  aller  rhythmischen 
Dinge  gemiß,  die  gesdiene  dürfte  Rhythmik,  spiter  die  gdiArte.  Dieser 
iuBeie  Unterschied  wird  sich  nach  und  nadi  ab  dn  geschichtlicher, 
innerer,  seelischer  nachweisen. 

Was  ist  Geschichte?  Es  polarisieren  sich  die  Gcgensltz^  Natur 
und  Heroentum,  Romantik  und  Kunst. 


Mstw  «Bd  Knast,  sie  «dieiMB  lidi  m  flidian 

Und  haben  sich,  eh  man  es  denkt,  gefunden. 
Der  Widerwille  ist  auch  mir  verschwunden 
Und  beide  icbeinen  gleich  mich  anstuieha. 
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ir  gehen  den  Weg  ab,  der  von  dem  Rohnuterial  der  Natur  im 

7.U  den  Kulturprodukten  führt.  Wir  studieren  die  Reihe 
vnn  Möglichkeiten  rhythmischer  Künste,  die  sich  hier 
aufrollt.  Wir  erblicken  zuerst  die  äußeren,  beweglichen 
Dinge,  die  naturgeborenen  Stoffe,  die  einer  Bewegung 
unterworfen  sind  nnid  adi  kflnatlerisdi  bdianddn  lanen.  Unter  den 
viden  Tatsachengebieten,  in  denen  Rhythmik  beobachtet  werden  kann, 
den  sichtbaren,  den  hörbaren,  den  inneren  seelischen  Dingen,  den  ge- 
gebenen und  den  gewordenen  Objekten,  ist  diese  Gruppe  äußerlich  be- 
wegter Körper  von  angenehmer  Geschlossenheit.  Sie  zeigt  eine  inter- 
«nante  Stufenfolge  von  den  lohaten  Pndukten  der  Natur  bis  zum 
Menschen  selbst,  die  stilgeachichtlidi  um  lo  wedudvoUer  wird,  je  be- 
weglidier  das  Objekt  ist. 

Welches  sind  ihre  Objekte?  Wenn  es  nach  der  Möglichkeit  ginge, 
wäre  es  alles,  was  in  der  Natur  Bewegliches  der  Mensch  seinen  rh/th- 
mildioi  Lutten  Untertan  madien  kOukte.  Et  wir«  die  Luft  und  die 
Sonne,  das  Tier,  die  Pflanze,  Watier  und  Feuer  und  zuletzt  wir  sdbat. 
Aber  andere  Gesetze  vermindern  diese  Möglichkeiten  auf  einige  wenige 
Wirklichkeiten,  und  gerade  aus  dieser  Beschränkung  wuchs  das  bunte 
Spiel  rhythmischer  Künste  empor,  wurde  eine  wandelnde  Stilgeschichte 
möglich,  und  es  verband  sich  immer  enger  das  Persönliche  und  Mensch- 
lidie  mit  den  zu  Kunst  geformten  Gebilden  der  Natur. 

Der  alttestamentliche  Dichter  darf  die  Sonne  stehen  lassen,  weil  er 
dies  Ritardando  der  Natur  zu  seiner  Erzählung  braucht,  der  moderne 
Novellist  läßt  den  Wind  in  den  Gardinen  spielen  und  die  Lerche  auf- 
steigen nach  dem  Rhythmus  seiner  Phantasie,  der  japanische  Maler  darf 
den  Berg  Fuji  in  den  Wandhmgen  der  Jahretzdten,  dn  franzötitdie  Land- 
adufter  ein  paar  Heuhaufdi  in  den  Wandlungen  der  Tageszdten  vor- 
führen, als  ob  er  Luft  und  Wetter  rhythmisch  dirigierte.  Der  direkte 
Rhythmiker  kann  das  nicht.  Wir  sitzen  vor  den  Elementen  der  Natur 
nicht  anders  als  vor  denen  des  Lebens.  Sie  verstatten  uns  wohl  ein  Teil- 
dien  yoik  Ihnen  hcranazundimen  und  es  rhythmisch  zu  gestalten,  aber  in 
ihre  groflen  uf^rfln^rhen  Gcaetze  lasten  sie  unsere  Hand  in  keiner  Weise 
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sich  einmischen,  sie  verlangen  die  äußerste  Hingabe,  sie  zwingen  uns  Ro- 
mantiker m  werden,  wenn  wir  aui  dem  Tempo  ihrer  Erschanangea 
Genuß  ziehen  wollen. 

Ricarda  Huch  hat  in  ihren  Romantischen  Studien  gezeigt,  wie  sich 
der  Lebenslauf  der  Romantiker  typisch  darin  gleicht,  daß  sie  rt^cht  das 
Schicksal  meistern,  sondern  seinen  Launen  sich  mitBewußtsein  und  Wonne 
hingeben.  Die  Ohnmacht  gegen  dai  Leben,  die  bei  den  mciiten  weidien 
Naturen  n  einer  Schwiche  wird,  bildet  uch  in  der  Hand  der  fdntten 
paidven  Geister  zn  einer  Kunst  aus.   Sie  sind  so  sensibel,  daß  sie  den 
Gegenrhythmus  eines  Schicksals  nicht  vertragen  und  lieber  dessen  Takt 
zu  dem  ihren  suchen,  als  daß  sie  ganz  ohne  rh)rthmischen  Zusammen- 
hang mit  der  Welt  dahingehen.  Nichti  anderes  empfinden  wir  vor  den 
grafien  Sdiauspielen  der  Luft  und  det  lichtes.  Ihr  Studium  wird  um 
zn  einer  Probe  romantischer  Fähigkeiten.   Was  für  die  naiven  Geister 
die  Astronomie  ist.        für  die  vorgerückteren  d'w  Meteorologie:  eine 
Wissenschaft  mit  einem  bezaubernd  romantischen  Hintergrunde.  Dieser 
selbsttätige  Regieapparat  der  „Depressionen",  die  fast  aUe  drei  Tage 
ihr  Wanddpanorama  aufrollen,  mit  der  Vl^dstiUc^  dem  Gewitter,  den 
Sudwestschauem  und  dem  reinen  Nord,  und  doch  jedesmal  ein  neues 
Licht  über  dies  Luftwellenspiel  gießen,  jedesmal  den  Versfuß  dieses 
grandiosen  Gedichtes  neu  rhythmisieren,  für  alle  romantischen  Geister 
(man  lese  Jean  Paul)  ist  es  eine  SeUgkeit  vor  dem  Horizont  des  Meeres 
itflndfich  diesen  Rhythmus  der  Natur  in  der  ganzen  Macht  sdner  Un- 
betwing^chkei^  seinen  Spannungen,  sdnen  Katntrophen  mitznedeben. 
Was  sind  die  alten  Renainancebegriffe  vom  schönen  und  sdikditen  Wetter 
gegenüber  diesem  Wetter,  das  immer  schön  ist,  so  lange  vnv  es  empfinden, 
nur  schön  ist,  weil  wir  «  empfindm?     Eine  sonderbare  Konkurrenz 
entwickelt  sich  zwischen  diesen  ewigen  Festen  des  Himmels  und  den 
ephemeren  der  Erde.  In  den  alten  Fcstbüdiem  wiederholt  sich  stiadig 
—  sorgsam  verzeichnet  —  die  Störung,  die  der  Regen  den  willkürlich 
festgesetzten  irdischen  Feierlichkeiten  bereitet,  die  er  in  einen  ganz 
neuen,  unvorbereiteten  Rhythmus  zwingt.    Es  überrascht  sie  nicht 
weniger,  aber  um  so  angenehmer  die  Sonne,  die  an  den  bunten  Leinwan- 
den Torfibcntreicht  und,  sehr  im  Sinne  der  Festtdindimer  den  irdischen 
Oanz  durch  den  himmlttdien  trefdoppdt.  Aber  die  Alten  wollen  w«m^ 
stens  ihre  Sicherheit  gegen  die  Natur  haben.   Ihre  Lebenskunst  hieß, 
die  ausbildbaren  Eigenschaften  in  uns  harmonisch  ?o  zu  ?nt\s-ickeln,  daß 
sie  möghchst  den  Unvonichtigkeiten  des  Schicksals  die  Balance  halten. 
Und  ihr  rh/thmischer  Ruf  in  die  weite  Natur  erging  ebenso  nur  an  die- 
jenigen Steife,  die  sich  dankbar  und  ffigsam  erweisen,  um  aus  ihnen  eine 
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Festeskultur  des  Menschen  entwickeln  zu  köimea.  Der  Baum,  dn  Waner, 
das  Feuer  gehorchen  diesem  Ruf  zuerst. 

Ihre  Bewegung  kann  det  Mentdi  lenken,  kann  er  rhydtmiiieren,  und 
je  nachdem  er  och  ihrer  Bew^Uchkät  feindlich  oder  freundlidi  gegen- 
überstellt, je  nachdem  er  sie  frei  oder  gebunden  behanddt^  |^  CT  ihrer 
Gestalt  eine  StilprSgrmg,  der  Geschichte  ihrer  Rhythmisierung  eine  Stil- 
entwicklung, ihrer  Natur  eine  menschhche  Kultur.  Sie  dienen  ihm  als 
williges  Material,  als  Elemente  der  Natur,  die  sich  von  Erde  und  Stein 
dnrdi  ihre  Bewi^lidikeit  nnteitcheiden.  Der  Gartenben  grenzt  an  die 
nnbewc^che  Architektur,  die  Wasserkunst  verfügt  schon  über  größere 
Bewegungsmöglichkeiten,  das  Feuerwerk  über  die  größten,  es  lebt  in 
der  Bewegung.  Die  Entwicklung  aller  drei  Künste  geht  vom  Roh- 
material der  Natur  über  die  mathematische  Stihsierung  zu  einer 
leaUitiichen  Rhythmik. 


ch  bq^inne  nicht,  wie-  ea  dieplltditbewnBten  Kttoriker  im  jüu 

lieben,  mitÄdam  undEva,  nicht  einmal  mit  Ägypten  und 
Hellas,  ich  übergehe  die  wilden  Völkerschaften,  zu  denen 
ich  kein  persönhchei  Verhältnis  habe,  und  die  so  oft  in 
den  Büchern  der  Psychologen  eine  Rolle  spielen,  die  einer 
mitlei^ioien  Schamtellttng  im  Panoptikum  g^chhomunt*  Idi  halte  mich 
zunidist  an  das,  was  midi  umgibt,  an  das  Zeitalter,  dem  idi  angehöre  und 
dessen  natürliche  Grenzen  auch  die  Grenzen  meiner  natürlichen  Be- 
obachtung sind.  Eine  große  Kulturwelle  hebt  sich  in  der  gotischen  Zeit 
zur  Renaissance  hin  und  ebbt  in  unseren  Tagen  ab.  Sie  löste  die  Erb- 
adiaft  da  Altertums  ab  und  wird  selbst  wieder  abgdSet  von  einer  neuen 
geistigen  Epoche,  die  ihre  ersten  Fluten  mit  jener  mischt.  Es  ist  ein 
wunderbares  Schauspiel,  dessen  erster  Akt  die  naturalistische  Rhythmik 
aller  materiellen  und  seelischen  Dinge  zeigt,  dessen  zweiter  sie  zu  den 
Maßen  der  wohlgeordneten  Feierlichkeit  führt,  und  dessen  dritter 
die  neuen  Forderangen  einer  demokratischeren  Ordnung  aufitdlt,  die 
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durch  die  Erfahrungen  der  Renaissance  veredelt  ein  zweites  gotisches 
Reidi  verheiBt.  Und  tn»  all  den  Dingen,  die  diewn  Wandlungen  anter* 
vrarfen  und,  weiden  et  nicht  nletzt  die  Triger  der  Beoigj^ichkrit,  die 

zn  den  wichtigsten  ästhetischen  Aufgaben  herangeholt  werden  und  die 
interessantesten  stilgeschichtlichen  Phasen  durchmachen.  Es  ist  eine 
Einheit  des  Stils,  dem  die  be\%egUchen  Objekte  folgen,  vom  Baum  über 
da«  Wasser  und  Feuer  zum  Menschen  sdbtt.  Aus  einer  Zeit  der  rhyth- 
misehen  Viclgettalti^eit  lamnifin  sie  uch  alle,  um  in  der  Renainance  das 
große  Fest  einer  rhythmischen  Reinkultur,  ein  goldenes  Zeitalter  zn 
feiern  und  dann  wieder  demreaUstischen  Ausdruckshedürfnis  des  Menschen 
nachzugeben,  der  ihre  Regelmäßigkeit  und  Unregelmißigkeit  zu  einer 
persönlichen  Sprache  formt. 

a^mkaHi  j^^Ss^^^i^k     Besreglichkeit  des  Baumes,  der  Blume  und  aller 

Vegetabilien  besteht  in  ihrem  Wüchse.    Die  natÜT* 
liehe  Rhythmik  ihrer  Bewegung  ist  das  Auflceim«! 
aus  dem   Samenkorn,   die  mannigfache  Bildung  des 
Stammes  und  der  Verzweigung,  die  sich  entfaltenden 
Spide  der  Farben  auf  Blatt  und  Bifite,  die  Lebenikette  des  Blfihens 
und  Vergehens,  die  sich  jährlich  auf  neuer  Basis  wiederholt,  oder 
fiber  längere  Zeit  sich  hinauszidit  oder  über  die  ganze  Dauer  der 
vegetabilischen  Existenz. 

Wie  hat  sich  der  Genuß  dieser  Bewegung  stUgeschichtlich  ent- 
vrickdt} 

Das  Mittelalter  kennt  den  \(^paik  und  den  botanischen  Garten. 

Dort  wächst  der  Wald  in  ursprünglicher  Ungestörtheit,  hier  die  Blume 
unter  dem  Interesse  des  Naturfreundes.  Dort  wird  die  Natur  belassen, 
die  den  Boden  der  Landwirtschaft  oder  der  Jagd  bildet,  hier  die  Natur 
gepflegt  in  den  schönen  einheimischen  oder  importierten  kleinen  Wun- 
dön  der  BIflte.  Feld  und  Wald,  Baum  und  Wiese  sind  frei  in  den  Dnlen 
ihres  Wuchses  und  ihrer  Wandlungen. 

Die  Renaissance  beginnt  diese  freie  Beweglichkeit  zu  hassen.  Wo 
sich  ihr  Interesse  gegenüber  der  Natur  zeigt,  sucht  man  diejenigen  V'^ege- 
tabilien  auf,  die  sich  einer  tektonischen  Erstarrung  fügen,  das  allzu  Be- 
weglidke  odor  allzu  admer  zu  Tdctonirietende  vrfrd  drauBen  gdasien. 
Die  Renaissance  liebt  den  Rahmen  und  die  Stilisierung  der  Freiheit. 
Sie  liebt  alles  Rahmenswerte  und  Stilisierbare  und  von  den  beweglichen 
Dingen  alles,  was  sich  stereomctrisieren  läßt,  auch  unter  Zerstörung  der 
eigenen  Natur.  Mit  Wonne  nähert  sie  sich  den  beweghchen  Dingen, 
um  IM  in  ihre  VetfiMong  zu  zvnngen,  ihre  freie  Rhjrthmä  in  Mathe- 
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matik  zu  Tervnuideln,  ihren  tektonttchea  Gdult  zu  ibran  StQgeietz  vb. 
aucheii,  diktiert  nicht  nur  die  Geietase  bewc^dier  Festddkoia- 
tionen  und  tragbarer  Naturbestandteile,  sie  stilisiert  nickt  nur  die  Erde 
in  regelmäßigen  Flächenfiguren  und  die  schiefen  Ebenen  in  großen  Treppen 
und  Terrassen,  sondern  sie  zwingt  auch  den  Baum,  sich  beschneiden  zu 
lassen,  um  Mauern,  ja  Gewölbe,  ja  ganze  Dantellungen  von  Figuren  zu 
baden.  Sie  prot^ert  diejenigen  Biume,  wie  Zyprewen  und  Orangen, 
die  nch  tektonisch  auswachsen.  Sie  bindet  die  Blumen  zu  Mosaikpar- 
terres. Sie  liebt  an  der  Wiese  nicht  das  Gras,  sondern  dessen  Rand,  der 
polypöse  Formen  annrlirncn  Vann.  Sie  bindet  Gruppen  gleichmäßiger 
pflanzen  und  Bäume  nach  den  Regeln  einer  wohlgeordneten  GrundriB- 
zeichnung.  Sie  frolilockt^  daß  die  BewcigBcUceit  der  Vegetalrilien  one 
mlültniunifiig  «o  gelinge  ii^  und  benutzt  diele  GeringlQgi^Mit,  um  die 
Bewegung  ganz  zu  töten. 

Es  ist  die  genaueste  Parallele  zur  bildenden  Kunstgeschichte.  Das 
Quattrocento,  zum  Beispiel  Cosimos  Viha  Careggi,  hat  noch  den  Rest 
der  Gotä:  botaniiche  Oninung.  Venedig,  denen  Giitto.  Samovino  enf- 
dUt,  doe  Stadt,  die  £e  Ennnernngen  der  Gotik  nidit  leickt  fillett  ÜBc, 
liebt  die  Botanik  länger  als  Rom,  dai  im  Cinquecento  den  architekto- 
nischen Garten  rein  herstellt.  Bramante  im  Giardino  della  Pigna  des 
Vatikans  hat  den  Wuchs  der  Pflanze  unter  die  Rhjrthmik  der  Schere 
oder  der  Tektonik  befohlen,  um  sie  ohne  Störung  in  den  Plan  der  groß- 
artigen banlidien  Anlage  auficnndimen.  Man  nntefichcidet  zwischen 
courfähigen  und  proletarischen  Bäumen.  Zia  den  letzteren  gehört  noch 
hinge  Zeit  die  Eiche,  die  in  ihrem  knorrigen  persönhchen  Wuchs  sich  un- 
angenehm von  der  Friaiertheit  der  Orangen  und  der  Eleganz  der  Pinie 
unterschied. 

Ligorio,  der  in  seinem  Caatno  dd  Papa  nodi  die  Bramantetdie  Me- 
diode der  konsequokten  RiiTdiinidening  da  Baombestandca  befolgte, 
gestattete  in  der  oberen  TenaMe  soner  Villa  d'Este  zum  erstenmal  dem 
höheren  Baum,  dem  waldartigen  Park,  der  vor  den  Toren  des  eigent- 
lichen Gartens  bis  dahin  hatte  warten  müssen,  den  Eintritt.  Es  war  die 
erste  bewußte  Demokratisierung,  Noch  freilich  wird  das  Vdk  der  freien 
Biome  durdi  regdmiBige  Diagonalwege  abgeteilt^  und  die  Wände  der 
Wege  werden  in  Heckenform  bcsdinitten,  aber  der  Anfang  war  gemacht. 
In  anderen  itnlienischen  Gärten,  vor  allem  in  Frankreich,  dn«;  Italiens 
Formen  nur  trw  r  itcrt,  nicht  verändert,  ist  es  nun  möglich,  lern  vom 
Palast,  hinter  dem  Giardmettü,  einen  wirkhchen  Giardino  mit  einer 

geduldeten,  ha.  wachsenden  GoeDsdiaft  von  Bäumen  anzulegen.  Die 
englisclie  Sdkul^  in  iluer  Entwicklung  durdi  Ken^  Brown,  Repton, 


läßt  auch  den  Giardinetto  fallen  und  gibt  dem  Baumwudu  eine  FreLheit, 
<Iie  och  von  der  mittdidterfichen  nur  dadtixdi  imtendicidet,  daB  de  eine 
bevrafite  itt*  Die  IX^ew,  die  von  den  Italienern  noch  in  Zjrpressenalleen 

gerahmt,  von  Lcnotre  als  fest  umrissener  tapis  vert  benutzt  wird,  hat  ihre 
Gldchberechtignng'  erlangt,  und  der  natürliche  Rhvthmns  «ich  b«?wepen- 
der  Tiere  und  Hirten,  der  Farbenwechsel  der  Weide,  wird  absiciiiiich 
in  den  Park  attbesMgen  —  es  itt  dendbe  Protefi,  der  lieh  hent  nodi  in 
Roms  Villa  Borgheie  voUzidit  —  bis  schlieBlich  dettttche  Gärtner,  wie 
Püdier  und  Sckell,  dieses  landwirtschaftliche  Motiv  zugunsten  der 
reinen  Landschaft  auch  aufgeben.  Eine  Reihe  künstlich-romantischer 
Motive,  Scherzspiele  der  Natur,  zu  denen  Chinas  Gärten  anregten,  ver- 
glachbar  der  Dresaierung  von  Tieren,  fällt  allmählich  den  Bedürfoitsen 
nach  natürlichen  Gettoltungen,  die  den  Garten  nicht  anders  formen, 
ab  wie  ihn  die  Natur  in  ihrer  besten  Stunde  an  der  betreffenden  Stdie 
selbst  c^eschnffen  hStte.  Statt  der  Mauer  der  Graben,  statt  der  korpora- 
tiven Herker;  rin/cliir  vrhön'"  Baumexemplare,  statt  der  Blumeninschrif- 
ten die  wallenden  violetten  Blumenfelder  des  Kew  Garden  und  seine 
malerisch  verstreuten  Azaleen,  die  eine  botanische  Einzdheit  tu  dner 
ästhetischen  Reinkultur  erheben.  Man  kehrt  zu  der  unbeschränkten  Natur 
gotischer  Zeiten  zurück,  nachdem  man  durch  die  Renaissance  die  Ver- 
edelung der  Natur  und  ihre  bewoißtc  Anordnung  gelernt  hat.  Das  beet- 
artige Bukett  wird  enetzt  durch  die  lose,  langstenglige  Orchidee,  deren 
schönale  Bifite  das  Froddct  einer  kcmstroktiven  Kultur  ist. 

Die  bewußte  Konstruktivitat  gibt  dem  modonen  Verhiltms  zur 
Pflanze  seinen  Charakter.  Der  Heigarten  wird  ausgeholzt,  nicht  um 
seine  BänmeParade  bilden  zu  lassen,  sond^Tn  um  dem  Sonnenlicht  freieren 
Zufluß  und  dem  Heere  der  V'ögel  größere  Lockungen  zu  geben.  Dies 
ist  unser  Ideal.  Wir  stellen  das  Gewächs  unter  die  fruchtbarsten  Be- 
dingungen der  Natur.  Dies  ist  unsere  einzige  Gartenbaukunst.  Und 
wenn  wir,  vir  es  selbst  der  moderne  englische  und  auch  in  neuester  Zeit 
schon  der  kontinentale  Garten  nicht  mehr  verpönt,  einen  kleinen  Giardi- 
netto oder  eine  kleine  Pergola  oder  einen  zypressenumstandenen  See  nach 
dem  Muster  der  Villa  Falconieri  uns  bauen,  so  tun  wir  dies  doch  nur  mit 
bewußten  Stilgefühl,  irgend  einem  ästhetischen  Traume  zuliebe,  so  wie 
wir  Renatssancdoggien  oder  Empirefenster  bauen,  um  den  Duft  alter 
Kulturen  uns  vorzutäusdb«n.  Vfil  lieben  die  Pflanze  nicht  mehr,  um 
sie  zu  töten,  sondern  um  sie  leben  zu  sehen.  Auch  ohne  botanische 
Kenntnisse  haben  wir  uiuere  Freude  an  den  sich  wandelnden  Linien  der 
Schlingpflanzen,  an  jedem  Blümchen,  das  vor  unserem  Fenster  seine  Tage 
ausfüllt,  an  den  paar  Föhren,  die  vom  Walde  um  unsere  \111a  stdien 
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geblieben  sind,  an  dem  weichen  Gras,  über  das  wir  laufen  wollen  wie  die 
Sonntägler  von  Hamptincourt,  ohne  daß  uns  eine  von  der  Renaimnce 
noch  mcht  befreite  kontinentale  Pdizei  auf  die  geriditeten  Wege  weiiL 
Wenn  wir  den  tcktonischen  GcnuB  der  V^etabilien  ersehnen,  ziehen  wir 
die  ewig  grünen  Bäume  des  Südens  vor  und  seine  trockenen  Blumen  und 
Schoten,  deren  Unveränderlichkeit  etwas  von  der  Baumäßigkeit  der 
Renaissance  hat,  während  die  entwurzelte  Tanne  wenige  Wochen  nach 
Weihnachten  ihre  Naddn  veiliert.  Wenn  wir  uns  aber  den  rhythmischen 
Genuß  der  bew^lichen  Pflanze  wünschen,  so  halten  wir  uns  an  die 
heimische,  an  die  nordische  Flora,  deren  Leben  das  Blühen  und  Vergehen, 
deren  Musik  der  Wechsel  der  Farbe  ist.  Auch  hierin  ist  unsere  Kultur 
eine  Fortsetzung  der  altniederländischen,  deren  Gartenbau  niemals  den 
botanischen  IndividnaliBmns  aufgegeben  hat.  Ffir  die  Haariemer  Tulpen 
sind  die  japanischen  Quysandiemen  eingetreten.  Wo  einst  italienische 
Taxushecken  ihre  Linien  zogen,  sehen  wir  jetzt  die  Gewächshäuser  der 
englischen  Blumenzucht.  Wir  könnten  wie  die  Japaner  den  Druck  einer 
kapriziösen  Blume  als  Neujahrsglückwunsch  versenden.  Die  jährliche 
Londoner  Biumenausstellung  ist  ein  Hymnus  auf  unseren  Genuß  wandel- 
barer Farbe,  nicht  mdir  gerägdter  Form.  Statt  der  Rose  nAt  die  An- 
thurie  in  unserem  Fenster,  an  der  wir  kdnerlei  tektonisch-reguläres,  nur 
ein  zeitliches  Interesse  haben:  ihr  Leben  in  Farbe  bis  zur  Stunde  des 
Todes. 


er  Gartenbau  ist  die  natürliche  Grenze  zwischen  tektoni- ^flAipii«» 
jclier  und  rhythmischer  Kunst,  er  ist  bereit,  räumlichen 
t;-  i  zeitlichen  Bedürfnissen  in  gleicher  Weise  zu  dienen. 
Uiv  Renaissance  faßt  ihn  mit  voller  Bestimmtheit  raum- 
lich an£,  indem  ne  das  Zeididie  an  ihm,  den  vegetabili- 
schen Wuchs  tektonisiert.  Wir  romantischen  Menschen  dagegen  fassen  ihn 
zeitlich  auf,  indem  wir  selbst  den  Raum  in  ihm,  die  Konsistenz  der  Natur 
durch  unsere  Bewegung,  durch  das  Wandeln,  das  Spazieren  verzeitlichen, 
nach  dem  Muster  des  Gurnemanz.  Der  Renaissancemensch  steht  in  seinem 
Ganeo,  bis  er  wieder  an  eine  neue  2^ur  gelangt  ist  und  wieder  stehen 
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bleibt.  Sein  Garten  ist  nicht  iür  einsame  Beschaulidikeit  geögnet,  er 
Terlangt  von  cmcr  fectlichen  Marne  bevölkert  zu  werden,  auch  er  unter- 
liegt dem  großen  gemritwatnea  Geaetze  aller  rhythmischen  Künste,  daß 
die  Masse  als  Festpublitum  stärter  stilisiert  als  der  einzelne.  E«  gibt 
uns  heute  einen  protesken  Anblick,  einen  einzelnen  träumerischen  Men- 
schen in  den  vorderen  regulären  Teilen  der  vatikanischen  Gärten  zu 
beobaditeo,  die  er  in  kein  Verhfiltnb  so  nch  bringen  kann,  die  er  aU 
hiittMiadie  Sdientwfiidig^dt  aattam  —  niatimud,  mt  Kdoig  Lndwig 
all  Solist  in  Herrenchiemsee.  Er  wird  sich  bald  in  die  rüdcwärtigen 
Partien  dieser  Gärten  begeben,  in  die  naturalistischen  Teile  mit  Wald- 
wuchs, Rauschen  des  Bachs,  gekrümmten  schattigen  Wegen  —  in  jenen 
Stil  des  Gartenbaus,  dessen  Wesen  darin  besteht,  daß  er  nicht  für  das 
Theater  der  Masse,  sondern  für  den  Genuß  des  einzelnen  sorgt,  daß 
er  unsere  Bew^;ung  durch  die  Natur  verlangt,  daß  seine  Wege  nidit 
gezeichnete  Linien,  sondern  Bahnen  bedeuten,  die  abgewandelt  werden 
wollen. 

So  mußte  CS  kommen.  Wir  haben  seit  der  Renaissance  nicht  nur 
die  Blume  wtedergewonaea,  deren  Wud»  wir  JiiAend  genießen,  sondern 
wir  haben  auch  die  Nttnr,  die  nur  gar  zu  leicht  den  riumlicfaen  Trinen 
jener  Epoche  nachgegeben  hatte  ei  Uingt  Ütt  v-ie  ein  Wunder  — 
zu  verzeitlichen  verstanden,  indem  w  i  r  uns  in  ihr  bewegten,  indem 
wir  in  sie  untertauchten,  statt  sie  in  Parade  defiUeren  zu  lassen. 
Wir  haben  die  Lust  des  Gehens,  des  Reisens  zu  einer  großen  Kunst 
ausgebildet.  Ei  gibt  keinen  idilrferen  knltnrdlen  Gegeniatz,  ab  den 
RenMUancefürsten,  der  die  lebendige  Natur  zu  einer  Zeichnung  um- 
stilisiert und  für  seine  Feste  Berge  auftürmen  läßt,  und  den  modernen 
Touristen,  der  genau  umgekehrt  aus  der  Zeirhniinc:  der  Landkarte  mit 
der  gespanntesten  Neugierde  die  Landschau  Wahrheit  werden  sieht 
und  zum  Montblanc  pilgert,  auf  daß  sich  ihm  ein  Fest  der  Elemente 
enthülle.  Haben  wir  uns  nicht  etwas  Ähnliches  gegenüber  jeder  Räum- 
lichkeit eingerichtet,  vor  allem  in  der  Kultur  der  Wohnung?  Ich  habe 
nie  in  einem  Renaissancebuch  von  dem  eigentümlichen  Reiz  gelesen, 
den  wir  heute  in  der  Bewegung  durch  die  verschiedenen  Charaktere 
anschließend»  Zimmer,  in  der  Entwicklung  einer  Treppe,  empfinden, 
in  dem  Wandelbild  allci  Rinmei,  denen  Motor  in  uns  selbit  liegt. 

Es  ist  eine  niemals  nachlassende  Erregung  für  die  Phantaiie,  die  Land« 
karte  lebendig  7u  machen.  Wie  wird  die  Straße  in  der  Perspektive  sich 
darbieten,  die  hier  als  roter  Strich  aus  dem  Häusermeer  herausführt? 
Wie  wird  sich  das  optische  Bild  entfalten,  wenn  ich  an  diesem  Winkel 
dei  Kanab  angdaagt  bin?  Wird  dn  Hdgel  das  Niveau  bdebei^  ein 
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Wald  die  Überraschungen  des  freien  Feldes  vorbereiten?  Welches 
neue  Schauspiel  wird  jene  Ecke  bieten?  Wie  wird  die  nächste  Stadt 
anfangen,  wdche  Vorposten  sendet  ite  voraos»  in  wdchen  VQUn  msdtsit 
ne  sich  ins  Land?  Wie  wird  heut  der  blai^aue  Dunst  den  Hoflizont 
Urben  und  wie  wird  der  Nordwest,  der  übers  Wassw  kMBnit,  das  immer 
so  sehnsüchtig  erwartete  Farbenspiel  des  Junikoms  gegen  den  Himmel 
pasteUieren?  Mit  unverkürzter  Erwartung  eröffnen  wir  jedesmal  wieder 
von  neuem  das  Schaus(»eL  Und  jeden  Tag  ist  es  ein  anderes.  Wir 
bestimmen  die  Zeit,  da  der  Vodum^  dieses  bew^Kdien  Theaters  auf' 
gdit  und  niedergeht,  wir  bestimmen  da*  Tempo,  in  dem  das  Stüde  sich 
un?  vorspielt,  wir  halten  uns  auf,  wo  es  uns  paßt,  wir  lassen  Tage  von 
kuhe  dazwischen,  und  jene  unbeschreibliche  Kunst  des  Mischens,  die 
wir  dem  Leben  gegenüber  so  oft  vergeblich  anzuwenden  uns  bemühen, 
hier  ist  sie  in  unsere  Ibndg^gd)en,  hier  sind  wir  dnem  nnverSnderlkhen 
Material  gegenüber  souTerine  Kunstler  einer  RhTtiimil^  die  wir  nur  zu 
empfinden  brauchen,  um  sie  zu  genießen. 

Der  Künstler  des  Spazierens  liebt  das  Rad,  weil  es  ihm  noch  größere 
Mischungen,  eine  noch  reichere  Kultur  dieser  einzigen  Rhjrthmik  erlaubt. 
Es  bringt  zu  dem  sdilendemden  GenieBen  des  Gdiens  die  MS^cUceit 
geographischer  rhythmischer  G^uhle.  Ich  setze  den  Motor  in  Be- 
wegung und  empfinde  die  ganze  Kette  der  sich  abwandelnden  Nieder- 
lassungen und  Gebirgsformationen  und  Wälder  und  Seen,  die  Berlin 
mit  der  Ostsee  verknüpft.  Ich  erlebe  die  Änderungen  der  Landschaft. 
Das  Zentrum  der  Stadt,  die  Ausläufer  der  Torstraßen,  die  Häusertypen, 
die  MensdientTpen,  die  Gebriluchi^  die  Dialelcte^  alles  wird  bewei^di, 
weil  ich  mich  bewege.  Und  über  dieser  einen  Bewegung  liegt  die  zweite, 
über  der  willkürlichen  die  unwillkürliche  des  ablaufenden  Tages,  der 
Rhythmus  von  Sonne  und  SchatTfn,  von  Heiterkeit  und  Feuchtigkeit. 
Der  subjektivste  und  der  objektivste  aller  Rhythmen  vereinigen  sich  zu 
dnem  Konzert,  das  für  die  feinen  Organe  des  Spaaeiluttstiers  tigUch 
ungeahnt  neu  aufgespielt  wird. 

Bei  der  geschichtlichen  Betrachtung  vom  Wadisen  unseres  Natur- 
gefühls muß  man  gut  unterscheiden  zwischen  jenen  mehr  räumlichen 
Genüssen,  wie  sie  die  Renaissancenaturen  ausbilden,  und  den  zeitlichen, 
die  der  Romantik  verdankt  werden.  Petrarca  und  Aeneas  Silvios  geben 
bei  allem  keimenden  Natuirinn  doch  nur  Beziehungen  zur  mensddichea 
Moral  oder  Gefühle  der  Ruhe  in  der  Landschaft.  Und  wenn  Petrarca 
an  der  berühmten  Stelle  seiner  Briefe  Zwischen  Rc?  i:nd  Hain,  zwischen 
Quell  und  Fluß"  allnn  und  f'ci  wandelt,  die  Bücher  der  Alten  hebgewinnt 
und  die  Gegenwart  zu  vergessen  sucht,  so  strebt  er  doch  immer  der 
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Gewifihdt  d«s  Räumet»  der  Einlicidicfakeit  der  Empfindung,  der  liw 
monischen  Kongroenz  einer  schönen  Aimacht  xu.  Ent  bd  RouMeaa 
ist  diese  Zieibewußtheit  voUitilnd^  überwunden.  In  diesem  Genie 
schießt  auf  einmal,  in  einer  ganz  abnormen  Kri-^tallbildung,  all<*5  7u- 
sammen,  was  wir  heut  dem  baulichen  Prinzip  der  Renaissance  entgcgcn- 
tauttax  gewohnt  sind.  Wie  er  in  der  Landschaft  sich  nichts  mehr  aus 
der  Vedute»  aus  der  bdle  vne  ouidit»  die  itett  dem  «chwicheren  Natnr- 
sinn  als  der  Gipfel  alles  Genüsse!  erKheinen  wird,  so  hat  er  in  allen  Dingen 
instinktiv  dieses  tcktonische  romanische  Empfinden  zugunsten  rinrr 
beweglichen  Hingabc  an  die  konstruktiven  Gesctrc  der  Natur  unter- 
druckt. £r  ist  der  Prophet  der  neuen  Zeit  auch  m  diesem  neuen  rhyth- 
miichen  Prinzip.  Der  Idealgarten,  den  er  in  der  neuen  H^nte  zcidmet, 
hat  eben  nichts  Gezeichnetes  mehr.  Das  landwirtschafthche  Milieu  ist 
mit  voller  Rücksichtslosigkeit  durchgeführt.  Selbst  die  Unnatürlich- 
keiten  chinesischer  Kontraste,  die  falsche  Sentimentalität  der  Ruinen 
wird  verbannt.  Die  Wege  seines  „Elysium"  laufen  gekrununt»  um  die 
entaetzEche  Klailieit  einer  perspdtivitch  geraden  Lüiie  zu  Termeiden, 
die  uns  vom  Spazieren  fem  hilt,  weil  sie  die  Icäfzeste  Entfernung  dar- 
stellt. Die  Vögel  fliegen  frei  herum,  statt  in  einer  VoU^re  dressiert  zu 
sein.  Das  Wasser  läuft  seinen  natürlirhen  Wcp  und  die  Bäume  wachsen 
in  ihrer  natürlichen  Form  —  kostenlos,  ohne  eine  andere  Mühe 
des  Menschen,  als  ihre  Eigenart  zu  pflegen,  ohne  wohl  beschnittene 
Laubwinde»  herzförm^  und  ovale  Rasen,  Pagoden  aus  Taxus  und  einen 
Architdten,  der  seinen  Lohn  dafür  eiliilt,  „die  Natur  zu  verderben**. 
Rousseau,  der  Feind  aller  Galanterien  zeremonieller  Natur,  aller  schonen 
Lügen  der  Gesellschaft,  der  Feind  aller  Stilisierung  beweghcher  Dinge, 
er,  der  ~  unglaubhch  in  seiner  Zeit  —  nicht  fechten  konnte  und  — 
nodi  un^anblidiCT  —  kein  Menuett  zu  tanzen  ventand,  er  gibt  ridi  in 
seinem  auf  das  Feiittte  organisierten  Natursinn  aU  den  überreidbcil 
Rhythmen  um  k>  williger  hin,  die  der  Takt  der  Natur  sind  und  in  seinem 
Herzen  die  Resonanz  finden.  Er  genießt  die  Reise,  das  Gehen  ganz 
allein  ästhetisch,  ohne  jeden  Rückhalt.  Er  schwärmt  für  Fußreuen,  in 
seiner  Jugend  sucht  er  Leute,  die  sich  entschUeßen  könnten,  ihn  durch 
ganz  Italien  zu  begleiten,  ohne  wdteres  Zubdkör,  als  einen  Jungen, 
der  ihr  Gepäck  trägt.  Mit  welchem  Entzüdcen  schildert  er  in  seinen 
Confessions  diese  Fußreisen.  Niemals  hat  er  so  gelebt,  so  gedacht,  so 
existiert,  ist  er  so  er  selbst  gewesen,  wie  hier.  Die  succession  des  aspccts 
agreables  befreit  seinen  Geist,  er  schwebt  von  einem  Objekt  zum  andern, 
er  wird  flhig,  dasUmveisam  zu  umfonen,  und  tausend  Pline  tdiwirren 
dnrdi  den  Kop^  zu  berauschend,  um  Büdier  werden  zu  können.  Nodiist 
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ihm  die  große  Empfindung  der  Ebene,  die  er  nidit  für  „schönes  Land'* 
hSlt,  Tersagt,  er  braucht  noch  die  alten  Requisiten  der  torreiits  und 
fodiaf,  tun  sich  anger^  zu  fühlen,  aber  was  er  auf  dieser  alten  Bühne 
an  romantisch  verfeinerter  Passivität  leistet,  hat  keiner  seiner  Nachfolger 
zu  übertreffen  gewußt.  Jean  Jacques  steht  an  einem  Abhang  und  wirft 
Steine  herunter,  er  beschäftigt  sich  stundenlang  damit,  zuzusehen,  wie 
rie  rollen,  springen,  fliegen,  aufklatschen,  bis  lie  unten  nnd.  Er  be- 
schäftigt sich  stundenlang  damit,  eine  Fliege  zu  ▼erfolgen,  was  ao 
eigentlich  alles  macht,  und  Felsstücke  aufzuheben,  um  zu  sehen,  was 
darunter  ist.  Wenn  er  seine  Uhr  verkauft,  mit  dem  Glücksbewußtsein, 
nun  nie  mehr  wissen  zu  brauchen,  wie  spät  es  ist,  wird  er  ein  größerer 
HertKher  der  Zeit,  als  ei  je  ein  Ffint  foin  VerauUca  gewesen.  Seine 
Hingabe  geht  bia  am  iofienten  Genuß  dei  Müßigganges:  sidi  damit 
stt  beschäftigen»  nichts  za  tun,  hundert  Sachen  «nxufugen  und  keine 
zu  vollenden,  zu  gehen  und  zu  kommen  comme  la  tete  me  chante. 
Er  hat  die  Natur  bezwungen,  indem  er  sich  von  ihr  bezwingen  ließ. 
Er  gesteht,  daß  er  kein  Vergnügen  kenne,  das  auf  Kommando  komme 

—  nirgend   Denn  audi  die  Liebe  muß  den  Stil  aleiandrinischer 

Touren  und  Gradationen  und  zczemonidler  Fderlichkdt  in  romantische 
Hingebung  wechsdn. 


och  lassen  wir  die  rhythmisdien  Schicksale  der  Erotik.  OMm  Mih 
Wasser  ist  das  beste.  Unser  Rousseau,  der  feinste  aller 
bisherigen  Zeitempfinder,  hat  in  derNeuen  Heloise  eine 
hübsche  Stelle  über  Springbrunnen.  „Es  ist  die  nämliche 
Leitung,  erUirt  Julie,  die  in  dem  Blumengarten  mit 
großen  Kosten  einen  Sptiogbrunnen  ^dst,  aus  welchem  sich  memand 
etwas  macht.  Herr  von  Wölmar  will  ihn  aus  Achtung  für  meinen  Vater, 
der  ihn  angelegt  hat,  nicht  eingehen  lassen;  aber  mit  welcher  Freude 
sehen  wir  hier  im  Obstgarten  alle  Tage  dieses  Wasser  dahinfließen,  das 
uns  nie  zu  seiner  Bewunderung  in  den  Blumengarten  zu  locken  ver- 
modite.  Der  Springbrunnen  ^idt  für  die  Fremden,  der  Bach  hier 
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fließt  ffir  vm.**  ICer  sind  die  bdden  Grenzen  betdchnet,  die  die  Kultur 
des  Wassers  gefunden  lut.   Wie  steht  aber  das  kfiUe  Element  xn  den 

T^etabilischen  Dingen,  und  wie  erst  zum  Feuer? 

Es  ist  fast,  als  ob  wir  uns  in  einem  jener  mittelalterlichen  mystischen 
Kreise  bewegen,  die  die  Kxiiu  der  Natur  in  die  Ordnung  des  mensch- 
fidien  Wittes  bringen.  Die  niantc  bisnclit  d»  lidit,  dss  Feuer  die 
Finitemu^  um  zu  vrtifcen;  das  Wasser  aber  kann  im  Hdlen  und  im  Dunklen 
seine  Isdietisdien  Rdze  entwickeln,  sei  es,  daß  wir  es  mit  dem  Gartenbau 
or?er  mit  dem  Feuerwerk  verbinden,  sei  es,  daß  -mT  seine  Schau^pifle 
sehen  oder  seine  Wellenmusik  hören.  Das  ist  ein  Spiel,  aber  doch  mehr 
als  ein  Spiel  —  es  gibt  jedem  di&er  Elemente  seine  Zeit  und  damit  seine 
Festesstunde.  Es  gibt  dem  Eaum  seine  niliige  und  bdugSdie  FeierUdi- 
keit,  dem  Feuer  seine  sensationelle  und  seltene  Aufregung,  dem  Wasser 
die  unendliche  Liebe,  mit  der  es  die  ganze  Natur  in  einer  leichten  Be- 
wegung hält  und  ein  gemeinsames  Band  um  die  wechselnden  Schönheiten 
der  hellen  und  dunklen,  der  sonnigen  und  mondverzauberten  Land- 
schaft sddingt. 

Mit  der  Verschiedenheit  ihrer  Wiiknagssphire  unterscheiden  sich 

diese  drei  beweglichen  Elemente»  die  der  Mensch  zu  seiner  SsÜietisdien 

Kultur  heranruft,  auch  in  ihrer  mechanischen  Tendenz,  und  das  gibt 
ihnen  eine  weitere  Ursache,  miteinander  bald  zu  kontrastieren,  bald 
wieder  in  gemeinsamer  Aktion  sich  zu  verbinden.  Um  von  den  hervor- 
stechenden Meribnalen  zu  reden,  so  hat  «fie  Pflanze  als  bew^Ucher 
Körper  eine  steigende  Tendenz,  das  Wasser  eine  fallende  und  das  Feuer 
eine  stehende,  indem  es  sich  auf  seiner  Stelle  verzehrt.  Dieses  ist  die 
Natur  der  drei  Elemente,  und  es  wird  nun  selbstverständlich,  daß  die- 
jenigen Menschen,  die  das  Pflanzliche,  das  Wasser  und  das  Feuer  in 
den  Dienst  ihrer  Feste  zwingen  wollen,  diese  Natur  möglichst  au&uheben 
und  naturwidrige  Bewegungen  oder  Unbewe^khkeiten  hervorzorufea 
suchen.  Sie  befehlen  der  Pflanze  zu  stehen,  dem  Feuer  zu  treiben, 
dem  Wasser  zu  steigen,  indem  sie  durch  die  Schere  den  vegetabilischen 
Wuchs  hindern,  durch  das  Pulver  dem  Feuer  Wege  vorschreiben  und 
durch  Lotungen  das  Wasser  zum  Suahl  nötigen.  An  der  festlichsten 
Stdle  ist  das  Laub  in  Front  gebracht,  steigt  die  mathematische  Girandola, 
erhebt  sich  die  mittlere  köni^die  Fontäne.  Dann  erst  ist  den  Elementen 
alle  T^rspT'inr^lichkeit  genommen  und  ist  ihnen  ein  vom  Menschen  dik- 
liertr:  Riiythmus  gegeben.  Dann  erst  verlieren  sie  ihre  Alltäglichkeit 
und  xsutzlichkeit,  das  Außergewöhnliche,  das  Sonntägliche  lebt  jetzt  in 
den  Fonnen  ihrer  Bewegung.  Es  ist  der  Sonntag,  an  dem  der  Mensch 
das  Wunder  der  Natorumieitung  vollbringt.  Bürgediche  Zeiten  lieben 
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den  Alltag  der  Natur,  ihre  unveränderte  Rhythnuk.  Fürstliche  Zeiten 
•trengeii  «He  Kräfte  an  dt«  knutfichen  Bewingen  zu  fiicdeni  und 
iBmer  wieder  neue  Motoren  der  natuiwifliMwn  Tendenzen  tn  erfinden« 

Mit  welcher  Wonne  huschen  die  RenatHancearchitekten  auf  geheime 
Geruchte  über  sonderbare  Verbindungen  von  Naturlcräften,  über  künst- 
liche und  zauberhafte  Umleitungen  elementarer  Gesetze.  Wenn  Alberti 
in  seinem  Buche  über  Baukunst  von  jener  heiligen  Quelle  in  Epirus 
tpridit,  die  brennende  Gegenstinde  Ifisdien  nnd  gdfisdite  wieder  an- 
zünden soll,  oder  von  dem  noch  wunderbareren  eleusinischen  Wasser, 
das  nach  dfm  Kbrief*  der  Flöten  springt  und  seinen  Lauf  beschleunigt, 
so  hegt  dann  du?  geheime  Sehnsucht  seiner  Zeit,  die  Kräfte  der  Natur 
nach  menschiiclien  Maiien  zu  benutzen.  Das  Künsthche  am  Wasser 
idieint  ihnen  wunderbarer  ab  daa  Natürliche.  Ea  ist  die  natnrwinen- 
schafthche  Stimmung',  mit  der  ein  Lionardo  das  Wumt  behanddt» 
verghchen  mit  dem  naturliebenden  Organ,  mit  dem  später  ein  Ruskin 
so  beweglich  den  Lauf  der  Rhone  zu  schildern  weiß.  Das  Wasser  fließt 
plaudernd  zum  Meere,  es  steht  träumerisch  in  Seen,  es  tost  neugierig 
fib«  den  Fdaca,  es  veifiert  ddi  lüstern  in  Bnckten,  aber  alle  seine  Chaiak- 
tere  sind  gebunden  an  die  eine  Vorschrift  der  Natur:  von  der  Qudle  zu 
Tale  sich  zu  senken.  Nachdem  die  Wasserkunst  von  den  italienischen 
Gefällen  emanzipiert  und  in  die  Ebene  ver<et7r  war,  mußte  der  Re- 
naissancekünstler darauf  sinnen,  auch  dieses  Naturgesetz  zugunsten 
unserer  Theatergelüste  zu  überwinden.  Die  Kräfte,  die  das  Wasser 
heben,  werden  Gegenstand  tiefer  Studien,  in  denen  etwas  von  Zauberei 
und  Magie  zu  stecken  scheint.  Salomon  de  Caus,  der  Heidelberger 
Baumeister,  im  Grunde  ein  Physiker,  schreibt  1615  seine  Raisons  drs 
forces  mouvantes,  die  er  mit  ilUi^ionsfreudii^ei  Stichen  versieht:  hier 
spritzen  aus  Grotten,  unsichtbar  in  ihrer  Kraftquelle,  Wasserstrahlen 
hervor,  die  mathematisdie  Figuren  in  die  Luft  zeichnen;  hier  tanzt 
zum  erstenmal  die  Kugel  auf  der  Fontine^  die  durch  die  Kraft  des  stei- 
genden Wassers  stets  wieder  gczwoingcn  wird,  das  Gesetz  der  Schwere 
übermütig  zu  leugnen.  Sein  Nachfolger  Isaac  de  Caus  betitelt  1644 
seine  Studie  über  Wasserhebung:  Nouvelle  invention  de  lever  Teau  plus 
beult  que  sa  sonrce.  Le  Natnrel  in  ihm  die  natürliche  Kraft,  Le  Acd- 
dentd  die  künstlich^  und  mit  dieser  hilft  der  Fhjniker  dem  Künstler, 
daa  Wasser  an  beliebigeni  Orte  in  die  rhythmisdien  Wunsche  des  Men- 
sdhen  zu  zwingen. 

Das  Leben  des  Wassers  ist  seine  Fortbewegung,  der  Wunsch  der  Wasstr- 
Renaissance  sein  Stillstand.  SoU  es  sich  durchaus  bewegen,  so  mag  es  ^"'^ 
über  texiassierte  Abhinge  herabflieBen  und  bei  jedem  Schritt  abwSrts 
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sich  bewußt  sein,  daß  es  auf  künstlich  tektonisierten  Wegen  iauit,  die 
audi  den  RliTthmiu  sanes  Fallet  stilineren.  Zur  Seite  der  Waaiertreppe, 
an  jedem  Absatz  stehen  links  und  rechts  wie  die  Wächter  des  Rhythmus 
je  zwei  kleine  Fontänchen,  die  durch  ilir  gleichmäßiges  Sprudeln  ihre 
Genugtuung  über  die  Wasserparade  äußern.  Unten  wird  das  Militär 
gesammelt.  £s  fließt  sich  in  Bassins  aus,  die  sauber  konstruierte  Polygone 
daiBCdleOf  eine  Stüiiieraiig  der  Ebene^  vrie  die  Terrane  die  des  Ab- 
hanges war.  Wieder  stehen  die  Ueinen  Footiinchen  anf  den  zahlreidiett 
Ecken  der  Basnns,  ein  Triumph  der  Wasserleitung,  die  das  beweglichste 
allrr  Elemente  in  Säulchen  zusammen^nDt.  die  in  demselben  Räume 
steigen  und  fallen.  Und  in  der  Mitte  des  Bassins  steigt  die  Zentral- 
fontäne empor,  an  Höhe  wieder  der  Kaskade  gleichend,  jedoch  mit  der 
Illusion,  als  ob  das  Wasser  durdi  eine  gdieiaie  Kraft  seiner  Tendenx 
entg^engetrieben  vrird.  Mit  Eifer  geht  man  an  alle  Anwendungen  des 
Gesetzes  der  kommunizierenden  Röhren,  das  eine  räumlich  stilisierte 
Wasserkunst  so  willkommen  unterstützt.  Welcher  Triumph,  die  Leitung 
von  sechs  Miglien  in  der  AldobrandiniviUa  zu  einer  Folge  von  Wasser* 
kaskaden  zu  benutzen,  die  nadi  unten  zu  immer  stilisierter  werden,  um 
dann  wieder  in  FontSnen  ihren  letzten  Festesstrshl  zu  rasenden.  Man 
konstruiert  auf  natürlichem  Gefälle  einen  Kreislauf  des  Wassers,  der, 
durch  Leitungen  gebunden,  ein  Theater  für  den  Menschen  wird.  Vor 
einem  architektonischen  Hintergrund  spielen  die  Wasser  der  vorrömischen 
Villen  ihr  Theater  in  tausend  tektonischen  Formen,  deren  Unterschied 
von  der  baulichen  Ornamentik  nur  darin  bestdit,  dafi  ihr  Material  flflssig 
ist.  Zu  einem  Riesenfeste  der  Elemente  finden  sie  sich  zusammen,  und 
wie  in  einem  Siegesgefühl  menschlicher  Kunst  sehen  wir  schließlich 
geschnittenes  Laub  in  Architekturformen  die  regelmäßig  sprinpr-nden 
Wasser  einhuüen.  Die  rivythmische  Wasserkunst  folgt  der  Baumkunst 
willig  nach.  In  der  Villa  d'Este,  deren  Vialone  grande  deQe  fontandle 
ein  Museum  wasserepeiendcr  Gegenstände  ist,  finden  wir  ihre  ersten 
größeren  Schauspiele.  Die  späteren  römischen  Villen  und  Gärten  be- 
rauschen sich  an  ihren  zahllosen  Varianten,  und  was  etwa  die  Wirldichkeit 
schuldig  bleibt,  phantasieren  die  Stecher  dieser  Herrhchkeiten  ihren 
Freunden  vor.  Das  reiche  Weiic  dt»  Felda  und  Venturini  über  die 
Fonune  di  Roma,  dss  zu  erscheinen  begann,  kann  sich  gar  nicht 
genug  tun  in  der  phantasievollea  Ausmalung  aller  ringenden  Wass«', 
deren  Strahlrn  nach  den  schönsten  rätimlirhfn  Proportionen  geordnet 
sind,  fas:  iin  mals  der  Willkür  des  Zufalls  preisgegeben,  niemals  von  einem 
unrhythnuschen  Winde  geschüttelt,  der  die  Konstruktionen  des  Menschen 
lieblich  ironisierte. 
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Die  f^üiche  Kunst,  dem  Wasser  seinen  Lauf  vurzuschreiben  und 
es  In  ttOiaiearten  Formen  idner  Sdiwefkraft  genügen  zu  lauen,  ging 
mit  der  gesamten  Renainancekultur  von  Italien  über  Frankreich  nach 
Deutschland,  auf  dif  grandiose  Wilhclmshöhe,  während  England  auch 
hier  sich  von  den  Extremen  formaler  Asthetüc  fernhielt.    Die  Bassins, 
Amphitheater,  Wasserpavillons  und  Treppen  Italiens  werden  in  Ver- 
•aiU^,  genau  wie  Italieni  Cart«nbatt,  nur  erweitert  und  in  Sanisoud 
wird  das  letzte  und  bunteste  Musterbndi  der  luztdiclien  Stile  au%deg:t. 
Aber  während  die  italienische  Wasserkunst  ihre  vorzüg^chsten  Wirkungen 
aus  der  Benutzung  des  Gefälles  zieht,  muß  man  in  Versailles  und  Sans- 
souci die  Wassertreppen  auf  ganz  kl^ne  Erinnerungen  an  dieses  Motiv 
reduzieren  und  künsdiche  Wege  schaffen,  \un  dem  Wasser  seine  Fon- 
tSnenkraft  tu  sidiem.    G^gen  die  ZweUdkmeter-WaMertreppe  von 
Caserta  ist  die  Wassertemise  beim  DianatMoin  In  Versailles  nur  eine 
künstliche   Stilnachahmunj^  und   das  Wassertreppchen  im  Potsdamer 
Paradiesgarten  nur  ein  spätes,  vt rliallcnde«  Echo.    Hier  war  das  Terrain 
ein  sanftes  HugeÜand,  zwischen  dem  brate  Seen  und  ein  weiter  Fluß 
standen.  Fontinen  waren  nur  ganz  mit  Kunstmitteln  zu  schaffen,  und 
die  hydcanliche  Wissenschaft  mußte  unheimliche  Berechnungen  mit 
Quadratwurzeln  und  schrecUich  gemischten  Gleichungen  anstellen,  um 
das  Wasser  in  einen  italienischen  Stil  hineinzuzwängen.    Friedrich  der 
Große  arbeitet  sein  ganzes  Leben  daran,  Sanssouci  mit  einer  Wasser- 
knmt  n  deren,  die  sidi  die  Havelgegend  nur  unwillig  ge&Uen  Ilfit. 
Es  Ist  die  Tragödie  einer  letzten,  spitgebMenen  RenaisBance,  Eine 
einzige  Stunde  innerhalb  dieser  mähevoUen  Tage  ist  es  dem  König 
vergönnt,  dn?  Schauspiel  einer  kleinen  aufsteigenden  Fontäne  zu  haben, 
eine  einzi^^c  Stunde  gehorcht  das  Havelwasser  den  Anstrengungen  nor- 
discher Menschen,  ihm  eiu  italienisches  Theater  aufzuoktroyieren.  Diae 
eine  Stunde,  in  der  Friedridi  stauMnd  vor  der  Ucinen  Bildergalerie* 
lontine  sitzt,  ist  die  bitterste  Ironie,  die  es  in  der  Geschichte  der  Waaaer» 
kunn  gegeben  hat.   Er  vergaß,  daß  er  unten  einen  wundervollen  Strom 
nntl  märchenstille  Seen  besaß,  an  deren  Ufern  er  alles  Glück  einer  Wasser- 
poesie ohne  jede  Kosten,  jeden  Zwang  genießen  konnte.    £r  vergaß 
das  hcimisdie  Wasser,  wie  er  die  heimische  Sprache  vergaß,  weil  er  aus 
der  Enicbttng  romanikchen  FSittengeistw  nicht  mehr  den       zur  Natur 
fand.   lieber  setzte  er  einen  wahnsinnigen  Apparat  von  Technikern 
und  Baumeistern  in  Bewegung,  um  die  Zierlichkeiten  der  Wasserkunst, 
die  auf  einem  anderen  Boden  gewachsen  war,  auch  seiner  Residenz  hinzu- 
zufügen, lieber  weinte  er  über  die  Unmö^chkdt,  diese  Wasserkunst 
dwcfazuiuhren.  Es  dauerte  hundert  Jahr^  1^  seine  Ideen  erfOllt  wurden 
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in  einer  Zeit,  die  reif  gewesen  wäre,  sich  von  der  Renaissance  zu  be- 
fraen.  Man  hatte  gerechnet  und  gerechnet,  nun  hatte  alle  deichangen 

zwischen  Stundenzahl,  Wasser\'erbrauch,  Sprungöffnung  und  Sprung- 
höhe fertiggestellt.  1842  sitzt  ein  Nachkomrne  Friedrichs  vor  der  in 
voller  Pracht  aufgehenden  Fontäne,  und  reitende  Boten  bringen  die 
Nachricht  in  das  Wasserwerk,  daß  es  endhcli  gelungen  sei»  eine  Kunst 
dem  nordischett  Boden  au&Endringen,  die  drdhundeit  Jahre  vorher 
ihre  gtoBe  Zot  gdubc  hatte.  IX«  moderne  Technik  hatte  es  ermöglich^ 
daa  Waaser  höher  zu  heben,  als  seine  Quelle  war,  der  Traum  des  Caus 
hatte  seine  letzte  und  unglaublichste  Erfüllung  gefunden.  Um  einige 
Stunden  lang,  nur  an  einigen  Tagen,  das  Schauspiel  stilisierten  Wassers 
zu  genießen,  arbeitete  eine  Pumpttation  mit  einem  Reserroir.  Man 
sdiSmte  «Idi  der  Pumpctation  «de  dea  Resenraisi.  Daa  alte  WaiaerwedE 
hatte  einen  Kandelaber  als  Schornstein,  das  neue  hat  ein  Minaret,  nnd 
das  Reservoir  liegt  hinter  künstlichen  Ruinen  5>*»borpfn  So  wird  ••♦Nt 
die  Technik  in  Bewegung  gesetzt  und  dann  wieder  \  ersteckt,  um  den 
Traum  italienischer  Feste  in  einem  Laude  möglich  zu  machen,  das  für 
ein  Paradies  nonfodier  Wasierpoesie  wie  geschaffen  sdiien. 

Sanssouci  ist  nicht  bloß  für  den  Archtt^ten  und  Gartenbaumeister, 
sondern  auch  für  den  Wasserkünstlcr  die  beste  Geschichtsstunde.  Er 
sieht  hier  alles  vereinigt,  was  die  kühle  Wissenschaft  einer  späten  Zeit 
als  Erbe  der  Renaissance  überkam,  und  er  sieht  zugleich  die  heimlichen 
Anfinge  neoer  Vorstdlungsreihen,  die  «nf  eine  vereddte  Anffasauiig 
der  allti^ichen  G^enwart  hinzielen.  Daa  Theater  der  Renatssanoe- 
wasserkunst  ist  voUstilndig.  Das  Doppebchalenmotiv,  das  Wannenmotir 
und  das  Glockenmotiv  wechseln  in  bunter  Reihe.  Speiende  Löwen, 
blasende  Tritons,  schnaubende  Rosse,  alle  Arten  von  Wasscrmasken, 
Statuensockel  als  Brunnen,  Amphoren  als  Wasserquellen,  Wasserschalea 
in  der  Hand  von  Danaiden,  der  ytm  Adler  verfolgte  Ifirsch  im  Atrium, 
der  speiende  Faun  in  der  Rosenlaube,  die  Fontänenbikbredte  im  Muscbd- 
saal  —  es  «ind  die  unzählig  oft  wiederholten  Wasserpoeme  mit  denselben 
Titeln,  die  die  Renaissance  um  ih^-e  Stili^ieriinpen  des  flüssigen  Elementes 
dichtete,  in  den  großen  Fontänen  wird  der  Rekord  der  steigenden 
Wasserkraft  erreicht,  in  den  Udnen  kreisenden,  wie  eine  in  der  Ünden- 
laube  des  Paradiesgärtchens  steht,  wird  die  Turbinenkraft  des  Wassers 
verwertet.  Zwischen  Turbine,  Glocke,  Strahl,  Kelch  und  Überlauf- 
wasser sind  alle  Kombinationen  vorhanden.  In  die  malerischen  Epochen 
der  Wasserkunst  träumen  wir  uns  an  der  Quelle  mit  dem  wasserholenden 
Mädchen  im  Marlygarten,  an  der  Fdsau|ttdle  mit  dem  lechzenden 
Hindi  auf  dem  Weinberg.   Noch  einige  Jahrzdmte  weiter,  und  wir 
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verachten  nicht  bloß  die  rcp e!maß]t;e  Ba^sinform,  sondern  .-juch  die 
iUu&ionis tische  Plastik:  die  drei  Straiileu  beim  Ciiarlottenhoi  springen  aus 
dem  Rasen  henror.  Daneben  geht  der  AbfluflgiabeD  der  WaneiiAnste  in 
die  Havel.  Enairdnoch  einmal  zu  römischen  Bidenpielen  gezwungen  und 
muß  ^ich  darauf  als  venetianischer  Kanal  maskieren,  im  übrigen  aber  läuft 
er  still  und  friedlich,  in  idyllischen  Windungen  und  unter  reichlichem 
Baomschatten  an  abendlichen  Bänken  und  weitem  Rasen  vorbei,  seinon 
Ende  so,  to  ntchdentlich,  ab  erianeite  er  Atik  der  merkwürdigen  Met«- 
mocpliflsen,  die  sein  Vfuur  von  der  manriadien  Hei>estation  Über  die 
£nnzösischen  Künste  bis  zu  dieser  englischen  Natur  durchzumachen  hatte. 

Es  läuft  noch  eine  eigentümliche  Stufenfolge  zwischen  d^r  Frdr,  IWWtafcBT  ««f 
den  Vegetabilien,  dem  Wasser,  dem  Teuer,  die  sich  in  ihrer  Ökonomie, 
in  ihren  Kosten  ausdrückt.  Die  Erde,  zu  Polygonen  oder  Terrassen 
ttiliiier^  bat  ihre  Unbewegtidikeit,  ihre  Daoeihaftigkeit.  Der  Bcum 
begrenzt  Seine  rhythmischen  Zeiten  nach  Jahren.  Das  Wasser  gehorcht 
den  künstlichen  Rhythmen  bei  vorhandenem  Gefälle  ohne  bedeutende 
Störungen,  in  der  Ebene  verlangt  es  dauernde  Hebearbeit,  und  jede  seiner 
rhythmischen  Stunden  ist  ein  neues  Opfer  an  Geld.  Am  versciiwende- 
rndiaten  ^bt  lidi  das  Feuer,  das  stets  nur  kunsdich  erregt,  stets  nur 
kfinstUch  bewegt  wird,  und  dessen  Kjantt  im  AngoAlici  auffliegt,  von 
vollen  Händen  gespendet.  Je  verteilter  die  Ausgaben  sind,  je  konkreter 
der  Geldwert,  desto  festlicher  und  luxuriöser  empfinden  wir  den  Moment 
des  künstlichen  Elementarschau^piels.  In  der  Ebene  gibt  es  kein  noch  so 
kleines  Waiaertheater,  das  nicht  dauernde  Ausgaben,  eine  laufende  Rech- 
nung daistcUte.  Die  Stadtbninnen,  die  ^omenadenwasserfill^  die 
FontSnen  der  Gärtchen  werden  von  der  allgemeinen  Leitung  gespcttt. 
Man  ?part  und  läßt  das  Wasser,  das  von  der  Kunst  in  rliythmische  Wege 
geleitet  ist,  auch  von  der  Wirtschaft  in  rhythmische  Arbeits-  und  Ruhe- 
perioden  disponieren.  £s  ist  einer  der  wenigen  Fälle,  daß  Künste  beweg- 
licher Stoffe,  nm  Otawiomisch  zu  bleiben,  ihre  Leistungen  unterhredien 
mfissen.  Dieser  flkonomische  Eingriff  der  einen  unkfinstlerischen  Rhyth- 
mus hervorruft,  hat  etwas  Klägliches.  Wenn  der  Mensch  nidit  mehr 
tanzt,  weil  er  satt  von  der  Lust  ist,  so  ist  seine  Ruhe  organisch,  und  die 
Pausen  des  Festes  haben  so  wenig  Armut  wie  irgend  eine  Müdigkeit  nach 
dem  GennB.  Wenn  aber  ein  Naiturdement  pausieren  muß,  weil  seine 
R^jssenre  sieh  von  den  Kosten  erholen,  so  li^  darftber  jener  kalte  Ton, 
jene  versteinerte  Rhythmuslosigkeit,  die  der  Brunnen  der  d'Annunzio- 

schen  Jungfrauen  vom  Felsen  zeigt,  ein  wns^erTo^es,  vertrocknete'',  ge- 
storbenes Stück  Plastik,  das  sein  Lebenseiemcrit,  s'.rine  Bewegung,  setoe 
Himmelsspiegeluagen  seit  Jaiirxehnten  vergessen  hat. 
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Der  Bnumeii  nmB  laufen.  Mickt  imiKMif t  setzte  tidi  teit  unlten 
Zeiten  die  Hastik  an  den  Bronnen;  ne  ffihlte,  da6  das  Wasser  ilir  hier 
eine  Bewegung,  ein  Leben  gab,  das  ihr  der  bloße  Stein  verngte.  Sie 

wußte,  daß  das  Horchen  auf  den  Klanrr  ■^tr->mendcn  Wassers  wie  in  einer 
Metapher  des  Geistes  auch  der  Statue  einen  Orf^anismus  von  Lebendig- 
keit verlieh.  Die  Heiligen  und  die  Mythologien  aut  deu  iirunnensäulen 
sdbienen  jetzt  zu  sprechen«  die  Statuetten  in  den  Nischen  schienen  von 
einer  ewigen  Melodie  zu  erklingen,  der  Wasserstrahl,  der  attS  den  Brüsten 
der  Kaiyatiden  ohne  Unterlaß  spritzte,  hatte  etwas  von  einer  asiatischen 
Fruchtbarkeitsmj'stik.  Die  naive  Freude  an  dieser  Verbindung  ließ  jede, 
ja  jede  Öffnung  animalischer  Wesen  benutzen,  um  sie  durch  einen  Wasaer- 
stnhl  lebendig  mrken  zu  madien.  War  das  Wasser  aber  in  seinem  Lauf 
nnterbnidien,  so  bildete  sich  sofort  der  M^tz  dieser  kfinsdichen  Kom« 
bination  heraus.  Man  wurde  sidi  bewufit,  und  man  scherzte  mit  dem 
Wasser  wie  mit  irgend  einer  anderen  dressierten  Beweglichkeit.  Die 
Giuochi  dell'  aqua  sind  in  der  Renaissance  selir  verbreitet.  Plötzlich 
springen  kleine  Strahlen  aus  der  Fontäne  nach  außen,  tun  die  feierlichen 
Zuschauer  zu  bespritzen,  oder  sie  schieOen  aus  dem  Steingdag  des  Bodens 
hervor,  um  die  Ahnungslosen  zu  vertreiben.  Auf  dem  Venturinischen 
Stich  der  Venusnische  in  der  Villa  d'E-rc  bricht  eine  Panik  unter  den 
Be«^ii  ehern  aus.  Sie  haben  sich  diesem  verführerischen  Winkel  zu  sehr 
geziaiicrt,  plötzlich  schießen  Wasserstrahlen  von  allen  Fugen,  auf  sie  los, 
und  zwei  Knäbkin  auf  hohen  Säolen  bespritze  Sie  aus  einem  KSiperteil, 
der  nicht  bloO  in  Brünel  zur  Mündung  von  Wasserleitungen  benutzt 
wird.  Die  Besucher  Italiens  sehen  heut  nur  die  Ruinen  dieser  Wasser- 
künste. Ohne  Vergleichung  der  alten  Stiche  vermag  kaum  die  Phantasie 
sich  die  Feste  zu  rekonstruieren,  die  einst  das  Wasser  in  den  Villen  der 
Renaissance  zu  feiern  hatte. 

f  Neben  der  Villa  d'Este  sendet  der  Anio  sanen  berühmten  Wasser- 
fall herab.   Die  Natur  höhnt  mit  ihm  all  die  künstlichen  Wasserwitze, 

die  die  Menschen  daneben  aufrichteten.  Als  unentgeltliches  Schauspiel 
lange  bestaunt  und  vcrarhrrt,  hrp-innt  langsam  die  Romantik  des  Wasser- 
falls ihren  Stil  aul  die  Kuusie  uberzuleiten.  Seit  den  Piazza  i\avoua- 
brnnnen  des  Bemini  entfernt  man  sidi  allmihlich  sowohl  von  der  Mystik 
als  von  der  Witzigkeit  des  Brunnens  und  gibt  dem  Wasser  seine  natür- 
liche Stelle,  die  es  innerhalb  der  barocken  Grandiosität  nicht  minder 
bewahrt  hat  ^vic  in  der  idyllischen  Einfachheit  mancher  modernen 
Brunnenplastik.  Was  einst  die  paradoxe  Anbringung  des  Strahles  an 
Kfif  per(Sl&mngen  bedeutete,  wird  Jetzt  die  natuiliche  Wassermeoge  als 
Fall,  als  Qndle,  in  Grotten,  in  Fdsen.  Unter  den  Stichen  zu  Wasser- 
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känsten,  die  Boocher  herausgab,  findet  udi  aicht  cia  emziger  Witz.  Der 
WaMeifall  tit  lange  Zeit  daa  hemcheade  Mothr.  £r  paßt  den  Itafiencrn 

als  barocke  Wasserform  ebenso  wie  den  Ea^ndem  als  rural  amusement. 
Man  findet  ihn  von  den  römischen  Brunnen  bis  in  das  Bois  de  Boulopne, 
ja,  ein  mediiches  Enkelkind  hat  er  dem  Berliner  Tiergarten  zuj^ewies- n 
Wo  ihn  die  Natur  zu  schwach  formiert,  wie  am  Zackenfall,  steigert  man 
ihn  zeitwebe  kunsdich;  wo  sie  ihn  vergewen  ha^  wie  am  Kreuzberg,  baut 
nun  ihn  und  exötfnet  «an  romandicha  Theater  für  einige  Taget- 
ttunden. 

So  kehren  vnr  endlich,  in  einer  Resignation,  die  nur  Echtheit  des 
Empfindens  ist,  zu  jener  Rhythmik  des  Wassers  zurück,  die  zwar  mensch- 
lischer  Stiliüerung  entbehrt,  aber  dafür  die  natürlichen  Schönheiten 
dieaea  bewe^dien  Elementes  steigert.  Wir  lauschen  «tundmlang  dem 
leichten  Wdlensdilag  der  Havel,  deren  Ufer  Lenn£s  Kunat  nur  natür- 
licher machte,  um  die  Reize  des  Wassers  uns  ganz  zu  erschließen.  Wir 
freuen  uns  wieder  de-  einfachen  Markrbr-innfT.t.  mii  il'-m  alten  Schalen- 
motiv von  Viterbo,  der  seine  Aieiodie  dauernd  wechselt  nach  den  viel- 
fachen Ansprüdien  an  die  Kraft  einer  gemeinsamen  Stadtleitung,  nach 
den  Launen  der  Luft  und  der  Fenchti^eit.  Wir  ziehen  dem  isolierten 
großen  Bobolibassin  %'on  94:70  Metern,  mit  seiner  Insel,  seinen  Brücken, 
seinen  Neptunsfontänen,  den  River  des  Hydepark  vor,  der  ungeziunt 
sdne  Wasser  die  Ufer  bespülen  läßt,  ohne  jede  Repräsentation,  nichts 
ab  adiönca,  fUeBendei  Wasier  für  die  Jugend,  dca  Sport,  die  abendlichen 
Trflnmer.  Wir  legen  in  unserer  Grunewaldkohniie  keine  vrirtsduiftlich 
berechneten  Wasserkünste  von  feierlichen  Rhythmen  an,  keine  franzö- 
sischen Kanäle  mit  Schiffeschauspielen,  wir  bilden  nur  die  Fenne  zu 
Seen  aus,  denen  wir  die  besten  Kurven  geben,  die  eine  vorsorgliche  Natur 
für  ihre  malerischen  Reize  gezeichnet  hätte.  In  unseren  Caf6s,  in  unseren 
Wohnungen  lassen  wir  uns  vtm  dem  ddorativen  Geriusch  leiser  Fontänen 
und  Wandbrunnen  umspielen,  das  in  unsere  Getprildie  nnd  Gedanken 
den  Rhythmus  die-^c?  wohlgeordneten  Elementes  bringt  und  für  uns 
immer  noch  so  sehr  feierlich  i«r,  a\irh  ohne  daß  wir  es  nur  Sonntags 
von  drei  bis  vier  Uhr  in  seinen  staunenswerten  Künsten  sich  produ- 
zieren sdien. 

Des  Menschen  Seele 
Gleicht  dem  Wasser, 
Vom  Himmel  kommt  es, 
Zum  Himmel  steigt  es. 
Und  wieder  nieder 
Zur  Erde  muß  es  — 
Ewi«  iroclMdiid. 
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Das  Wasser  ist  das  geselligste  aller  Elemente,  und  es  war  den  Zeiten 
groBerGeieUig^eitamunentbehdiclisten.  Vtnieetlieatezademeinzdnen 
Temdunlicher  und  tröstlicher  redet,  selbst  als  der  Baum  oder  die  Luft, 
so  sprach  es  zu  den  Fürsten  der  Renaissance  in  seiner  feierlichsten  Sprache. 
Es  beharrte  im  Fließen,  es  floß  im  Beharren,  es  breitete  sich  aus  und  streckte 
sich  gen  Himmel,  es  gab  die  Ruhe  in  der  Bewegung  und  die  Bewegung 
in  der  Ruhe,  es  verband  die  Femen,  und  es  spi^gdte  die  Gegenwart,  es 
füllte  bereitwillig  die  Formen,  die  der  Mensch  ihm  vonduieb,  and  ge- 
sellte sich  zwanglos  den  Künsten  der  Architektur,  der  Plastik,  der  V^e- 
tabilien,  ja,  auch  der  Musik.  Es  trieb  während  seiner  künstlerischen 
Leistungen  nebenbei  noch  Wasserorgeln,  es  bediente  die  tönenden  instru- 
menti  hidrauhci,  die  die  Musen  der  Parnaßgruppe  spielten,  des  großen 
Fontiüienschaustfidces  in  der  stanze  dei  venti  im  Bd^ederetheater  zu 
Frascati.  Es  verdoppelte  einst  die  Feuerwerke  und  die  Lampiongoodeln 
Venedigs,  jetzt  koloriert  es  sich  selbst  in  den  Fontaines  lumineuses  un- 
serer Ausstellungen,  in  den  bunten  Wasserfällen  aller  Chateaux  d'eau. 
Die  Elektrizität  hat  den  Weg  nicht  bloß  hinter  das  Wasser  gefunden,  wie 
die  bengalisdie  Flamme^  somdem  andi  in  dal  Waiier.  hittea  fnor 
aSiiidLe  Fünten  g^andüt  über  leuditendei»  bont  lenchtaidei,  wediadnd 
buntes  Wasser  1 


as  Feuer  kam  am  ipiteiten.  Ei  braudite  wenigstem  lin- 
gere  2Mt,  om  lidi  die  Formen  anzueignen,  die  die  Re- 
naissance auch  den  beweglichen  Elementen  gab.  Schon 
tief  im  sechzehnten  Jahrhundert  läßt  Cosimo  1.  allerlei 
mittelalterliche  phantastische  Feuerwerksteile  durch  den 
achteddgen  Tempd  des  Tribdo  ersetzen.  Aber  die  Phantastik  will  nur 
langsam  den  itiengen  Forderangen  tdctonisch  gebildeter  Sinne  wddien. 
Als  Rochdle  1618  angenommen  wurde,  feierte  man  es  noch  ganz  natu- 
ralistisch, doch  nicht  reizlos  durch  die  Darstellung  junger  Mädchen  auf 
einem  unzugänglichen  Felsen,  die  ein  flammendes  Meerungeheuer  be- 
wacht, bis  ein  Peneushdd  naht  und  alles  in  blendendem  Feuerglanz 
anfgdit.  Auibrediende Valfcane,  Hmpfende  Seenngetfim^  HMlendlmonen 
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behidteo,  auch  roathemadsiert,  noch  eiiiige  2^t  ihre  typische  Rolle  bei 
den  Festen,  bis  diese  zwitterhaften  Künste  des  Feuers  dann  teil?  auf 
die  Bühne  übergehen,  wo  in  jenem  häufig  wiederholtea  szeniächen 
Typus  der  „Hölle"  zahlreiche  Gelegenheiten  sich  boten,  es  in  allen 
Nuancen  spiden  wat  Umen,  tdls  ab  pyioeechniache  Dnmen,  Herinile8> 
und  Vulkanstücke,  in  die  niedere  VoUcsbelustigung  hienbttnken.  Im 
Pariser  Tivoli  wird  schon  1799  Orpheus  als  Feuerdrama  aufgeführt,  in 
Wien  paraphraiiert  Stuwe  den  Faust,  und  in  Vorstadtlokalen  stellt  man 
jene  combat»  de  auit  dar,  die  an  Fürstenhöfen  unter  Louis  XV.  auf- 
hören. Die  feinere  Bntwiddung  der  Oper  bcsduinkt  encUidi  audi  die 
Buhnennatanlistikdei  Feuen.  In  der  Walküre  lieben  nir  ea  nicbt  nuhi- 
als  Element,  sondern  als  Reflex  zu  sehen. 

Im  Fener  If^hte  etwas  Zauberische  wie  in  keinem  anderen  Fest- 
material.  Weil  es  für  den  Menschen  immer  ein  Künstlich«  war,  reizte 
es  auch  künstlerisch.  Die  Flamme  kommt  nicht  von  selbst,  sie  ist  nicht 
paut  VüahatoH  wie  Pflanze  und  Waaaer,  tie  ist  ein  Produkt  des  Rebes,  der 
ans  den  toten  Stoffen  ihr  inneres  Licht  hervorholt.  Das  Licht  stnddt, 
solange  man  es  behandelt,  es  erwartet  die  Liebe  der  Menschen,  denen  es 
eine  Freude,  einen  Rausch  r^ibt,  die  es  sammelt  und  lenkt,  drinnen  um 
den  Herd  oder  draußen,  wo  durch  plötzliche  neue  Reflexe  die  Dinge 
unter  einer  sonderbaren  Bdeucbtung  aufblitzen.  Weil  a  künstlicb  und 
sdten  ist,  trigt  es  den  Charakter  des  FestUdlien,  uro  es  aucb  gÜÜLt;  ja,  es 
nimmt  dem  Tage  sein  werkelhaftes  Licht,  wenn  es  zu  Trauerfdern  un- 
gewohnt leuchtet  und  seinen  Glanz  sogleich  wieder  durch  schwarze  Flore 
veilittUt.  Dem  Tag  gibt  es  die  auBergewöhnliche  Illusion  einer  ehr- 
würdigen  Dunkelheit  und  der  Nadit  die  faszinierende  Pracht  eines  ge- 
beimnisvollen  Tages.  Bne  unbekannte  Kraft  ist  f&r  uns  in  dem  Feuer,, 
ein  Geschenk  der  Götter  zu  allen  2^ten,  eine  Bffajcstilt,  die  wir  furchten 
und  lieben.  Ein  königlicher  Luxus  im  Laboratorium  der  Natur,  i«t  es 
die  kiistlu  hst'-  Vpr<;rhwrndung,  die  wir  dem  Ffsre  weihen,  verrv^nglicher 
als  ein  Blumenstrauß,  den  wir  einer  Liebe  auts  Grab  werica. 

T3w  festliche  Bjraft  alter  Siegesfeuer,  sden  sie  rem  den  Adiiem  oder  Amv- 
Mardonios  entzündet,  für  den  Triumph  der  ttegenden  Sonne  abgebrannt  ^ 

oder  das  leise  Symbol  eines  inneren  Sieges  in  der  geweihten  Feiertags- 
kerze, alles  Freudig-Brennende  wird,  wie  das  freudige  Wasser  und  die 
festliche  Vegetation,  von  der  itahenischen  Renaissance  zuerst  in  Rhythmen 
geordnet.  Das  „griechische  Fener^'  hatte  knltudose  Anfänge  in  Scr^ 
pentinen  und  Ginadden.  Die  Kultur  des  Fcnecs  beginnt  in  Florenz  und 
Siena,  deren  Künstler  schon  von  Vanocchio  in  scimem  ArdBcriebuche  1572 
als  erste  Pyroteckniker  bezeichnet  werden.  Der  weitere  geographische 
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Weg  ist  denelbe  wie  der  aller  anderen  lichtbaren  Künste.  In  Rom  wird 
der  Weltstil  geprägt,  in  Frankreich  rrwcitert,  in  Deutschland  nach!»pahmr. 
Mtn  lehnt  das  Feuer  entweder  gebunden  an  die  Architektur  an,  oder  man 
▼ersucht  es  in  Freiheit  zu  dressieren.  Zahllose  Stiche  der  Zeit  schil- 
dern Uni  diese  Tergänglichen  Feittta&deii,  die  nidit  wie  die  Waneiipide 
wenigstens  die  Ruinen  ihrer  baulichen  GerQtte  Uncedie&en.  Wir  sehen 
die  Lännprhen  «auber  die  Arrhitekturforrncn  Timspielen,  die  Grundlinien 
der  Fassaden  hervorheben,  oder  Girandolen  entwickeln  sich,  die  im  Mo- 
ment ihrer  Entladung  mathemaüsciie  Figuren  von  überraschender 
Rcgebnifiii^eit  zadmen.  Die  Tdnonik  »ringt  die  gebnndeneB  Feaer, 
die  ungebundenen  löten  jene  latente  Tektonik  «n^  ^e  der  Berechnung 
und  Aufstellung  der  Feuerwokdcörper  innewohnt.  Am  freien  und  zu- 
fälligen Rhythmus  herrscht  kein?  Freude.  Diese  Illuminationen  und 
Pyrotechniken  hcßen  sich  wunderbar  abbilden,  weil  sie  ihren  Höhepunkt 
tieti  in  einem  malerischen  Eniemfale  stiliuerter  Kräfte  erreiclien  und  an 
einer  mnükalitchen  AuCdnanderfolge  von  kfinitleritchen  Phrasen  kdn 
Interesse  haben.  Sie  werden  immer  mehr  ein  Büd  itatt  einer  Bewegung. 
Sie  töten  die  Beweglichkeit  des  Feuer?,  wie  man  die  der  Bäume  und 
Wasser  getötet  hat.  Niemals  gab  es  einen  Geschmack,  der  die  Begrenzung 
jeder  Entwicklung  leidenschaftlicher  gehebt  hätte. 

Was  unterem  xettlidien  En^findoi  die  Kinematographie  geworden 
ist,  bedeutet  der  schöne  Stidi  üir  jene  Epoche.  Wir  sudien  das  Zeit- 
liche im  Laufe  der  Erscheinungen  auch  in  der  Wiedergabe  zu  retten,  jene 
betonten  in  ihren  Blättern  noch  schärfer  das  Tektonische  ihrer  rhyth- 
mischen Genüsse.  Sie  gehen  mitunter  so  weit,  sogar  den  Schomsteinraucli 
der  SymmeCiie  wegen  divergieren  und  konvergieren  zu  lauen.  Unter  den 
•liUiiertca  Fofmen,  in  denen  ihre  Schule  dat  Bewegiidie  dancoitdlen 
wnfit^  und  die  Arten  der  graphischen  Wiedergabe  des  Feuerwerb  mcht 
die  uninteressantesten.  Zur  realistischen  Schilderung  des  Feuereffektes 
mit  seinen  schimmernden  Lichtradiationen  und  phantastischen  Schatten 
bringen  es  nur  die  großen  irauzosisciien  Stecher  des  i8.  Jahrhunderts, 
Moreao,  Lonia  de  Lomine;  der  Moment,  den  ridi  autwihlcn,  iit 
stets  der  SchluB  der  Girandola»  der  die  weiteste  Entfaltung  jedes  Feucf- 
vvrrks  zeigt.  Es  ist  der  tektonischeste  Moment  dieses  Vergnügens,  d-r 
ihnen  so  wichtig  ist,  wie  uns  heute  der  koloristische  Realiimu?,  den 
Whistler  in  seinem  berühmten  Feuerwerks biid  bekennt.  Die  gewöhn- 
liclien  Stedier  aber  halten  sich  einfach  an  die  geometrische  Aufzeiduiung 
der  Raketenstrahlen  und  Feuergarben,  die  rie  weiS  auf  schwarz,  aber  auch 
schwarz  auf  weiß  darsteUen  und  trotz  aller  Zickzacks  und  Wolken  nicht 
zu  dner  Ulnrion  erhöhen  können.  Im  Sinne  der  aken  Zäi  verfuhr  viei- 
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leicht  jrncr  S'^pcHt  der  Biyreutl.cr  Hochzeitsfeste  von  1748  am  kon- 
sei^ueniesten,  der  das  1'  cucrvverk  inmitten  einer  scharf  stilisierten  Wald- 
landsdiaft  mit  nulitintdi  bdaabten  Binmcn  gar  nidic  «nt  ün  Ab- 
brennen, sondern  in  der  nagten  Aufreihung  der  Gestdie  schildert,  die 
die  Feuerwerkskörper  tragen:  die  Parade  der  baulichen  Vorbereitung. 

Wir  haben  solche  Blätter  schon  mit  ausgebildeten  Girandolen  auf 
der  Engelsburg  vom  Jahre  1579.  Aber  den  Gipfel  erreicht  die  Feuer- 
kunn  der  Ren^tance  erat  im  1 8.  Jahrhiindert.  Aus  den  dreißiger  und  vier- 
iiger Jahren  sind  uns  ganxe  Mappen  und  BSdier  in  solcher  Anaaid  er- 
luiten«  daß  wir  annehmen  dürfen,  erst  hier  Sa  im  Bewußtsein  der  Fest- 
arranprnrr  dif  volle  Emanzipation  der  Liistpyrotechnik  vom  Artülcric- 
wesen  erreicht  worden.  Entweder  sehen  wir  Batilirlikritf  n,  die  mit 
Feuerkunst  kombiniert  sind,  oder  schöne  Stiche  von  nachtüchen  Festen, 
in  denen  MÜitirBchauspiele,  Feuer,  Waaser,  Gartenbau,  Ballett  mitctn- ' 
ander  verknüpft  sind,  oder  wir  blättern  in  stattlichen  Büchern,  welche 
die  Illumination  einzelner  Orte  beschreiben.  Ein  nationaler  Unterschied 
existiert  jetzt  nicht  mehr,  das  Feuer  spricht  die  Weltsprache  der  Renais- 
sance, es  wandelt  sich  leise  mit  den  Stilmodcn,  wird  bisweilen  etwas  natura- 
listitcher,  wie  man  es  bei  den  in  Dresden  beliebten  grandiosen  Heiknlcs^ 
feuen|ttelen  beobaditen  kann,  oder  etwas  aerlidier,  wie  man  etwa  durch 
Vecgleidie  von  mSmds  „Gründlicher  Anweisung  zur  Lnstf euerwerkercT^ 
Ton  1771  mit  ährrcn  TaWn  d^r  ma«'^iverrn  Renaissance  feststellen  wird. 

Die  große  Zeit  des  Feuerwerks  ist  der  französische  Hof  vor  und  FnurttsH  im 
nach  1700.  Hier  entfaltet  sich  der  ganze  Reichtum  an  Vorstellungen, 
die  dch  mit  dem  Feuer  Terbinden  lassen,  hier  spielen  die  Elemente  wähle 
Riesenfeste  auf,  deren  Rhythmus  von  namhaften  Künstlern  geregdt 
wird.  Der  Grundsatz  Ruggieris:  il  est  presquc  impossible  de  se  passer 
d'un  feu  d'artifice  pour  bien  terminer  une  fete  wird  hier  Wirklichkeit. 
Der  Tag  ist  zu  Ende,  das  Volk  strömt  durch  die  Gassen,  es  beleben  sich 
£e  Faviflons,  £e  man  lür  die  Leute  auf  den  Ffiltzen  bant^  und  in  denen 
man  die  BsUe  vorbereitet,  die  ewigen  Weinfontinen  ~  dne  der  bezeidi« 
nendsten  Assoziationen  fürstlicher  Wasserkunst  mit  der  solennen  Frei- 
gebigkeit —  sprudeln  neben  den  öffentlichen  Büfetts,  da  löst  ein  Kanonen- 
schuß die  Spannung  und  sammelt  alle  Genußfähigkeit  auf  die«  Schau- 
spiel aller  Scltauspiele:  das  Feuer.  Wie  auf  einen  Schlag  —  es  ist  der  Ufo- 
ment,  den  die  Teste  der  Fcstbüdier  uns  so  frend%  scfaildeni  —  ent- 
zündet sich  die  Stadt  und  läßt  ihre  Architektur  an  Hiusem  und  Brücken 
in  einer  unirdischen  Helligkeit  aufleuchten.  An  hervorragenden  Punkten 
stehen  die  Feueraufbauten,  die  Tempel  und  Tore,  die  die  Akiente  der 
leuchtenden  Streifen  geben,  und  vor  dem  Fürsten  an  der  Seine  beginnt 
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du  ZentmiB  der  ganzen  Feocrwerboilage  seine  Kxifte  ipiden  zo  luten. 

Ek  ist  dne  festliche  Ubersetzung  der  Anlage  einer  Königsstadt  and  der 
zentralen  Autorität  des  Fürsten  in  die  gebundene  Sprache  des  Feuers. 

Das  17.  Jahrhundert  leistet  in  Frankreich  so  großes  in  der  Illumi- 
nation, daß  es  an  Dimensionen  bis  heute  nicht  übertroffen  ist.  In  der 
IteOw  von  Fetten,  dk»  in  d«r  ile  «Mktntl«^ 
Feiertage  unter  Lon»  XIV.,  geitochen  nn«^  überrucht  neben  einer 
Spp^en  Girandok  die  perspektivische  Ai^DiJime  dner  magischen  Hin- 
mination  des  ganzen  Kanals,  die  die  Wassergrcnren  geometrisch  heraus- 
hebt. Man  kennt  in  dieser  Zeit  Kristallkerzenkronen  auf  den  Brücken, 
deren  Effekte  durch  Spiegel  vervielfacht  werden.  Die  Louvreillumina- 
tion  von  1682  wird  all  die  auigeddintefte  angesehen,  die  Paris  erlebt  hat* 
Das  folgende  Jahrhundert  bringt  zur  Größe  die  Kunst,  und  die  drama- 
tische  Kraft  df^  Fi?u?n!  wird  der  teVton!?rhrn  verbunden.  l_"'nter  all  di:'n 
Pyrainidenteuerwerken,  den  Schauspielen  ballettmjßip  bewegter  illu- 
minierter Kähne,  den  Stilisierungen  von  Vuiiianausbruchen,  den  rh}^th- 
mbch  geordneten  Kimplen  ton  Wasser  und  Fener,  den  kolossalen  Ardu- 
tekturanlagen,  die  mit  ganzen  Mythologien,  Statuen  mit  lebenden  Bla- 
men,  leuchtenden  Figuren  in  einem  Feuermeer  sich  auflösen,  ragen  be- 
sonders  zwei  Feste  der  dreißiger  Jahre  hervor,  die  größten  Triumph- 
tage dieses  Elements.  Beide  finden  auf  und  an  der  Seine  statt.  Zur 
Feier  der  Varwandtschaft  von  Frankreich  und  Spanien  werden  für  dessen 
KSntge  am  24.  Jannar  1730,  dem  Winter  zum  Hohn,  an  der  Seine  .die 
Fyxenlen  aufgebaut,  Berge  mit  mythologischen  Figuren,  mit  der  ganzen 
Natur,  groß«?  Illumination^beeTp  mit  buntem  Sand  ziehen  sich  v.eit  hin, 
zwei  Riesrnii^ondcln  tragen  I'^^i^urrn  und  **inen  Musiktfmprl,  \ut  ^rrriüe 
Ecktürmc  mit  lampions  ä  piaques  de  lex  bianc,  die  auch  am  1  age  phan- 
tastisch silbem  leuchten,  geben  das  bauliche  Bild.  Von  den  Edctünnen 
steigen  die  Raketenzeichen  auf.  Zwölf  Meerungeheuer  kämpfen.  Vul« 
kane  speien.  Delphine  erscheinen  auf  dem  Wasser.  Feuergarben  zischen. 
Ein  Kanonenschuß,  eine  Sonne  erhebt  sich,  dazu  ein  Regenbogen  in  den 
natürlichen  Farben  mit  der  Göttin  Iris  und  einer  leuchtenden  Inschriit: 
aetena  tttt  amcordia  tegam.  Neim  Jahre  später  gibt  die  Stadt  Pasis 
an  derselben  Stdie  ein  Hochzeitsfest.  Es  ist  in  einem  jener  uneihört 
prichtigen  FoliobSnde  publiziert,  die  in  diesen  Jahren  für  die  Darstel- 
lung solcher  vergänglichen  Kunstwerke  beliebt  sind  Auch  der  Text  ist 
in  gutem  Fluß  gehalten,  ein  rhetorischer  Spiegel  des  Fesirhythmus,  und 
der  Verfasser  war  in  der  rhythmischen  Strenge  seiner  Zeit  so  durch- 
gdlnldet,  dafi  er  selbst  den  Schutz  vor  dem  Wuide  bei  den  Illuminationen 
nicht  öbexsdien  hat.  Das  Fest  findet  zwischen  Pont  toyü  und  Pont 
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ncuf  statt.  Die  Seinpböschungen  -  cm  wunderbarer  Anblick  —  sind 
in  ihrer  ganzen  Lange  mit  Tribunen  besetzt,  auf  denen  eine  festliche 
Menge  geräuschvoll  vakehrt.  Ffir  den  König  ist  ein  prankvdl  impro- 
Tinerter  Thron»  für  die  Edlen  und  phantastische  Logen  gebaut  von  jener 
eigentümlich  freien  Ausstellungsarchitektur,  die  das  Rokoko  uns  vorbe- 
reitet  hat.  Der  König  erscheint,  und  ein  plötzliches  Schweigen  läßt 
die  Bewegung  in  den  Zuschauern  erstarren.  Das  Konzert  beginnt,  von 
emonOfdieiter  gespielt,  das  temnoiföniug  in  einem  CTpiudi  fippigen, 
OluminetioniähigeA  «ckwimmendea  PevtUon  atzt.  Jetzt  be^nnen  die 
jouteurs  auf  den  Kähnen,  weiße  Ritter  mit  bunten  Abzeidien,  ihr  ballett- 
mäßig geordnete?  T.anyenspiel.  Es  wird  finster  und  der  Glan?  de^  Feuers 
will  aufsteigen.  Der  phantastisch  garnierte  Pontneut  mit  seinem  Illu- 
sionstempel in  der  Mitte,  die  Lichterständer  auf  den  Ufern,  die  Wasser- 
{enerwerke  bilden  die  tdctmüidie  Zeichnung.  Kflme  sind  längs  den 
Ufern  angeordnet,  mit  zierlichem  illuminiertem  Takelwerk,  jeder  wieder 
in  einer  anderen  dekorativen  Vemrebung,  eine  der  glänzendsten  Ideen 
dieses  Feuerstils.  Sie  rudern  ein  Ballett.  Dann  bleiben  sie  als  Peripherie 
stehen.  Meerdrachen  bespeien  sich,  Wasserbomben  platzen,  Schnecken 
und  Garben  ^  steigen  auf,  Feuerfontiinen  springen  rhythmisch  empor 
zwisdien  den  Lunpionkähnen.  Zum  Schluß  löst  sich  das  Ddrorations- 
feuerwerk,  das  die  Architektur  des  Pontneuftempels  lebendig  macht. 
Die  Riesengirandola  ist  der  letzte  Akkord  dieses  gewaltigsten  aller  für  die 
Nachwelt  publizierten  Feuerwerke,  das  ohne  jede  realistische  Neben- 
bedeutung den  reinsten  GcnnS  itiliiterter  Elemente  gegeben  hatte. 

Aufierhalb  der  gfoßen  Metropolen  der  Feuerkuntt,  Rom  und  Paiis,  /«  im  rmim 
beobachten  wir  mannigfache  Variationen.  Eine  Publikation  der  Stock- 
holmer Feste  von  1672,  beim  Antritt  Karl-;  XI  ,  7eij^t  fin  kolossales  und 
schön  gestochenes  Wafserfeuerwerk  und  neben  den  üblichen  Karussells 
und  Speisungen  und  freigebigen  VV  emfontanen  die  Illumination  einer 
BrOcke  und  einer  gewaltigen  Pyramide,  die  stdi  «de  dn  alter  Eiffelturm 
aufreckt.  Ober  die  Dresdener  Feste  von  1678  erschien  ein  weidlich  ge- 
schwätziges Werk,  das  dicke  Tzschimmersche  Buch,  das  die  Festbeschrci 
bung  verbindet  mit  „etlichen  nachdenklichen  Gc-rhichten,  heilsamen 
Sittenlehren,  poUtischen  Erinnerungen  und  gefaßten  Spruchen  . . .  zur 
Bespiegelung  mwMcWlrher  Glfidneligkeit,  Ehre,  Hoheit,  FiUe,  Anstöße, 
SUngd  und  Gcfaredien*'.  Es  iit  dne  dumpfe  Phtk»ophie  der  Gladc« 
sdigkeit,  die  bei  Gdi^genheit  eines  Fürstenfestes  aus  allerlei  humanisti- 
schen Erinnerungen  zusammengeträumt  wird,  schwulstiger  als  die  ge- 
wohnten naiven  Einleitungen  der  ausführUchen  Festbücher,  daß  jeder 
Mensch  sich  eben  einmal  amüsieren  müsse.  Auch  Asdietiken  der  Zeit, 
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der  »»unwiederbringlichen  Zeit",  findet  man  hier»  doch  so  sehr  auch  die 

Veranlassang  dieadibe  ist,  scheint  der  Weg  von  ihnen  tn  der  unseren  ein 

ziemlich  langer.  Neben  Jagden,  Ritterspielen  und  Opern  gibt  es  Fackel-  4 

balletts,  wie  man  sie  von  Fr  ußen  her  besser  kennt  und  ein  heftig  knallendes 

Hfrkiilesfeuerwerk  im  Rahmen  eines  Karussells,  auch  mit  der  Kartell- 

ankundigung»  wie  sie  bei  solchen  Gelegenheiten  beliebt  ist.  Der  Typus 

ist  nodi  recht  alt.  Beweglidie  nnd  leacrtätige  Figuren  werden  verwendet, 

der  Naturalismus  wird  nicht  fibermlBig  eingeschränkt  und  —  ein  sdtener, 

aber  bezeichnender  Pdl  —  der  Kurfürst  ist  hödutsdfaet  der  Dirigent  ' 

dieses  Schauspiels. 

Im  nächsten  Jahrhundert  siegt  auch  in  der  Provinz  der  formale  Stil,  i 
Ein  Turiner  Blatt  von  1737  zeigt  schon  jene  willkommene  Verbindung 
von  beschnittenen  GSrten  mit  einer  Illumination  in  den  Gingen,  um  die 
Fontinen,  die  sich  in  ihrer  Manier  bis  in  unsere  Tage  erhalten  hat.  Ihre 
]ft7trn  A'.i'^VivJrr  warrn  die  Beleuchtung^  de"  Bcllca]linnce-  oder  des 
Krolischen  Gartens  in  Berlin,  wo  einem  verel  rten  l  urgerlichen  Publikum 
werktäglich  ein  Schauspiel  vorgesetzt  wird,  das  einst  nur  einen  einzigen 
Ffirstcaabend  versdiönte.  Ein  Frankfurter  Blatt  von  1741  zeigt  neben 
einem  Königsaufzug  ein  Haus  in  geradlinigster  Illumination  mit  bunten 
Glaskörpern,  mit  vielen  geometrischen  Formen  und  besonders  einer 
Reihe  von  Kreuzen  auf  dem  Dach,  das  mehr  als  heute  berücksichtigt 
vrird.  Schon  ein  Jahr  darauf  erscheint  wieder  ein  Frankfurter  König- 
anfimgfalatt  nut  einem  graBeo,  tianiparent  bdenckteten  Bau»  auf  dem 
man  dlerld  Arabesken,  Monogramme,  Statuennisdaen,  Biume  mit  Glas- 
lämpchen  unterschddet:  dne  volle  Umsetzung  der  Ardütdttlir  in  feurige 
Linien  und  Flächen.  Die  Dresdener  Illuminationen  zeichnen  sich  jetzt 
durch  ihre  große  Allgemeinhdt  aus,  von  1736  und  1738  haben  wir  Be-  , 
schidbungen  von  sdtener  Ausführlichkeit.  Im  Jahre  1736  am  7.,  8.  und 
9.  August  wurde  die  Rfickkehr  Friedridi  Augusts  aus  Polen  gefdert. 
In  einem  der  illuminierten  Fenster  sah  man  ein  Buch  liegen,  das  in  seinem 
Titel  eine  Art  Parodie  auf  solche  literarische  Verherrlir}i;inr''"r!  vergäng- 
licher Ff=^re  war.  Gerade  über  diese  Feier  erschien  ein  \V  d.is  getreu- 
lich StraJie  für  Straße,  Numuier  für  Nummer  die  Illummationen  der  ^ 
dnzdnen  Addigen  und  Bürger  aufeihlt  und  «inen  vortrdflichen  Aus- 
zug des  damaligen  Geschmacks  gibt.  Man  wirkte  noch  tdir  vid  mit  In- 
schriften, Allegorien,  Bildern  jeder  Art,  die  etwas  Devotes  bedeuteten; 
die  Illumination  ist  nichts  als  dne  erleuchtete  Sammlung  von  Dedikations- 
titdn  und  -kupfern.  Während  auf  den  großen  Festblättern  wenigstens 
der  Sinn  für  die  t^tonisdie  Wirkung  des  Feuers  an  hervorragenden 
Flitzen  bdegt  ist,  aidit  man  hier  dne  beidiimende  Bildetmaskerad^ 
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einen  papiernen  Rest  jener  allegorischen  Hoffeste,  die  die  Taten  der 
Fürsten  in  Mythologie  umstiliüierten. 

Audi  heute  dient  die  Rdd«me  einer  ▼enchwendenKlien  lUuiiuiiatioa 
dem  Ehrgeiz  des  einzelnen.  Aber  (Ue  stolze  Entwicklung  des  Schaufen' 
sters  hat  sie  geschäftlich  ehrlicher  gemacht.  In  dem  „Frohlockenden 
Dresden"  genierte  sich  ein  untertänigster  Bürger  nicht,  seine  Fenster  zu 
öffnen,  in  seinem  Zimmer  eine  perspektivische  Theaterbeieuchtung  auf- 
cabauen  und  jedem  den  indiikretca  Blick  «t  gecUtten. 

In  der  zweiten  Hüfte  des  i8.  JaluiumdertB  wtauen,  wir  eine  Veran- 
facfaung  der  Wirkungen  wahr.  Während  ein  Zerbster  Blatt  von  1745 
bei  großer  militärischer  Entfaltung  noch  «ne  Art  Giardinetto  von  Feuer- 
werk zeigt,  vom  Schwärmer,  dann  Beete  mit  Feuersäulen,  Sonnenobe- 
litken,  Monogrammen,  in  der  Mitte  und  hinten  einen  plastischen  Auf- 
bau, zuletzt  eine  riesige  Raketengruppe  und  GSrandda,  gibt  ans  ein  1763er 
Stich  den  vomehmen  BUdc  auf  ein  Haus,  dessen  Attika  mit  Fackelschalen 
geziert  ist,  aus  dessen  Fen?tem  Teppiche  hängen,  an  dessen  Wänden 
Kandelaber  und  Anne  rnii  Krrren  besetzt  sind.  Bis  heut''  ist  die  Kerze, 
die  sich  hciuaterbrennt,  das  unübertreffliche  Instrument  ancr  intimeren 
Illumination  geUleben,  und  die  vom  Winde  bewegten  Fackrlsrhalen 
d«  Lipperheidehauses  in  BerUn  schlagen  an  edler  MmramentaUtät  heute 
noch  alle  Indiskretionen  ihrer  Umgebung.  Ist  es  nur  die  einfache 
Größe  ihrer  Wirkung,  die  sie  uns  näher  bringt  als  alle  Lämpchen  und 
Glühbirnen?  Es  scheint,  sie  haben  auch  etwas  von  jener  Beweglichkeit 
dct  Fenen  gerettet,  die  die  Renaissance  verdammte.  In  der  Fadtd  ist 
die  lobe  Flamme  geblieben,  das  sick  veizdiiende^  lodnnde,  ledeende 
Feuer.  Es  ist  ein  ewiges  Motiv  der  Feuerknnst,  das  selbst  in  stilisierten 
Fackelzügen  von  seiner  reinen  Kraft  wenig  verliert. 

Durch  die  pechschwarze  Nacht  bewegt  sich  uoserZug  in  vierfachen 
schwelenden,  schwankenden  Fackelreihen,  eine  gewundene  Schlange  von 
leckenden  Feuersluldien,  fiber  die  Straßen,  geradeaus,  um  die  Ecken  und 
wieder  geradeaus,  er  staut  sich  vor  Bismarcks  Fenster  tXk  dbKem  wogen- 
den Feuerbassin,  das  in  einer  unruhigen  Gier  von  tausend  Herzen  lodert, 
er  windet  sich  wieder  aiiB  ?ich  heraus  und  wälzt  sich  auf  den  freien 
Platz,  um  eine  Girandoia  von  tausend  vielgestaltigen  Feuerbogen  zu 
bilden,  die  sieb  auf  einen  Punkt  veronigen  woüen,  den  Fieudessdieiler- 
häufen  eines  Heroenopfers.  Und  em  andermal  stdien  wir  sdiwe^gend 
in  dsiger  Kilte  an  einem  starken  Lindenstamm  und  siehe,  vor  uns  be- 
wegt sich  durch  die  rote  Nacht  über  die  Schneestraße  ein  Fackelzug 
düsterer  Männer,  undeutlich  zu  erkennen,  eine  schwere  Masse  in  der 
Mitte,  flackrig  beleuchtet,  sterbende  Flammen  um  den  Saig  des  BLaisers. 
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ßmgmMia  ^^/^"^^^^^  Stiche  alter  Feuemc^  bilden  eine  eigene  Literatur, 
^r^y->^ >yt«« von  Laien  kaum  gekannt,  von  Sammlern  liebevoll  stu- 
■7  II  f  diert.  Noch  fruchtbarer  als  die  großen  Kataloge  der 
^^aiHpfc  Ruggicri,  die  die  bedeutendsten  Sammler  von  Fest- 
^MtS&HÜV  blittem  waren,  iit  fSr  diesen  Speaahweck  ein  Ueinei 
Verzdcfanis  von  Blättern  und  Bfidiern,  das  ein  Fbrentiner  Konttbenad 
unter  dem  Titel  „Catalogue  d'une  collection  desolennit^s  et  des  ouvrages 
surlesfeuxd'artifice"  im  Jahre  1893  herausgab.  Eine  seltene  Bibliographie, 
nur  in  vierzig  Exemplaren  gedruckt.  Ihr  Studium  gibt  eine  vollkommene 
Xlbemdit  über  die  Gcschmacksgeschichte  des  Feuerwerkes.  Sehr  all- 
mlh^'^fc  nur  nclunen  die  Fenerweifce^  vom  Jahre  1492  an,  zu.  Besondere 
Aufmerksamkeit  verdienen  die  jihdich  sich  wiederholenden  Festlichkeiten, 
weil  sie  ein  Geschmackspanorama  liefern.  So  woirde  bei  Gelegenheit  des 
„Chincafcstcs"  (es  ist  eine  weiße  Mauleselin,  die  von  1721  bis  1785  jähr- 
lich unter  großen  Feierhckkeiten  dem  Papst  vom  König  von  Neapel 
ab  Tribut  dargebracht  wird)  jährlich  am  29.  und  30.  Juni  ein  Feuer- 
welle abgebrannt.  Ich  werde  einige  Titel  dieser  Feuerwerke  aufzählen: 
1725  Friede  und  Eintracht;  1726  Herkules  mit  Hydra,  die  sieben  Laster- 
köpfe hat;  1731  Kriegsapparate;  1732  Ganymedraub;  1741  Hängende 
Gärten;  1743  Die  königlichen  Jagden;  1749  Das  neugefundene  Herku- 
laner  Theater;  1750  Hafen  und  Strafle  in  Neapel;  1752  Owilanden  und 
Fontinen;  17^  Triniapiibogen  zwischen  Ätna  und  Vesuv;  1757  Sne 
Schlaraffia;  1760  Amüsements  in  chinesischem  Stil;  1761  Öffentliches 
Badehaus;  1762  Antike  Monumente  im  Palazzo  Farnese;  1762  Tür- 
kischer Kiosk;  1763  Weinlese;  1764  Das  Kapitel;  1765  Hesperiden- 
gärten;  1766  Athletische  Spiele;  1771  Bacchische  Idylle;  1772  Ein  Ort, 
gewoht  der  diincsisdien  Flnlosophie;  1772  Wildbretnuult;  1773  Die 
Fabrikation  von  Theriak  (ein  Mittel  gegen  Gifte)  in  Venedig;  1778  Der 
Monte  Testaccio;  1782  Nächtliches  Landvergnügen  mit  Kaxikaturen; 
1785  Der  Luftballon. 

Man  liest  die  Geschichte  der  aktuellen  Interessen  aus  diesen  Feuer- 
weriEsthemen  ab.   Nene  Gefaiud^  wichtige  Antiken,  Phantasien  und 
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Idylle,  Türkisches  und  Chinesisches,  Mythologisches,  Technisches, 
Induttridles  wechselt  miteiiiander  ab,  der  geistigen  Mode  nachgebend. 
Die  Samnlung  «etKt  tick  in  dendbea  Weise  fort  in  dner  Blitterfolge» 
die  die  römischen  Girandolen  unter  dem  Pontifikat  Pius*  IX.  veröffent- 
licht. Von  1847  bis  1S70  sfh?*n  wir  ein  mndprnrs  Gc'rhmaclcswandelbild: 
zurrst  spielen  Gebäude  eine  Rolle,  neue  Kirchen  oder  ein  verschönerter 
Platz,  dann  kommen  mittelalterliche  £asükca  und  ahnliche  romantische 
Stoffe.  1863  wird  uns  die  Petenkirdie  nadi  Antonio  da  Sangalloi  Plan 
vorgeführt.  1865  sehen  wir  die  christlichen  Monumente  auf  den  Ruinen 
der  heidnischen.  In  demselben  Jahre  kam  eine  Villa  im  Stile  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts,  auf  dem  Pindo  gedacht.  1867  wird  ganz  gelehrt: 
die  Peterskiiche  in  der  ersten  konstantinischen  Form.  Dasselbe  Jahr 
hat  voA.  ein  i^iiloaopliiadiei  FeiMVwed::  dai  zdiniidie,  heidnische  Reich 
ab  Basis  ond  Weg  xnr  brtholiacfaen  Wehfaecnchaft.  1869  ist  fiteraxisch: 
Le  amenita  descritte  dcl  Tasso  ai  cantt  XV  e  XVI.  DasseltNi  Jahr  hat 
ein  :irchäo1ogisches  Feuerwerk:  das  Mansoleoin  des  Augustus  in  der 
Originaikonstruktion  nach  Strabo. 

Die  wissenschaftlich-romantische  Periode  wird  endlich,  wieder 
digdOst  durch  eine  patriotisdi-f^bolische,  die  dem  nea  geeinten  Italien 
entspricht.  1875  Rom  das  Pantheon  der  Einigungshelden  ab- 

gebrannt, 1882  ein  Hortikulturpalast,  1884  der  Prospekt  der  Turiner 
Ausstellung.  Chinesische,  orientalische,  mittplaltprliche  Feuerwerke 
sind  jetzt  nur  Intermezzi.  Allmählich  hört  dann  auch  dieses  Ver- 
gnügen aof. 

Während  die  Uhuninatkm  in  der  Renaissance  so  einer  leuchtenden 

Hervorhebimg  der  Architektur  wird,  entwickelt  sich  das  freie  Feuer- 
werk zu  einem  Ballett  wohlgeordneter  Strahlen  und  Räder.  Aus  Raketen, 
Sonnen  und  Schwärmern  bildet  sich  eine  Mathematik  gebundener 
Rhythmen  heraus,  die  die  Choreographie  des  Feuers  auf  den  dunUen 
Hinundi  zdchnet.  Sure  LefarbUcher  erinnern  an  die  Tanzschriften 
dcfidtt>en  Zeit  nnd  die  Erleichtemng  des  Barodcen  in  das  Rokoko  hat 
auch  ihren  Stil  gewandelt. 

Gan?,  im  kosmischen  Ton  <"iner  älteren  Epoche  ist  ein  schönes  Werk 
gehalten,  das  1660  über  das  Friedenstest  m  Lyon  erschien,  wo  man  weit- 
hin one  mumination  roa  hntemes  bald  in  der  Form  von  fleors  de  lya, 
bald  ab  Waffen,  Kronen»  Guirlanden,  Herzen  bewunderte.  Der  Text, 
im  reinsten  akademischen  Stil  der  Zeit  geschwungen,  ist  ein  einziges 
Beispiel  jener  Auffassung,  die  die  elementaren  Feste  der  iürsthchen 
Kunstära  ordnete:  ein  Lobsingen  des  Dienstes,  den  die  Elemente  dem 
König  leisten,  ein  Ffohlocken  Qbcr  die  Stilincfong  der  Natur  vor  den 
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Augen  dd  MoMfchea  nnd  vor  allem  fiber  die  fciifichen  Rhythmen 
des  Feueis,  das  alt  önmal  dem  Fanten  selbst  verglidien  mfd. 
Einige  technische  Bemeriningen  schließen  »ch  an,  die  man  an  dieser 

Stelle  vielleicht  nicht  suchen  würde,  und  besonders  werden  dabei  die 
verschiedenen  individuellen  Gelegenheiten  der  Feste  auseinander  ge- 
halten. 

Die  «pStere  Zeit  verfihrt  in  ihren  FeaerwerbbSdiem  grazifiser. 

Prezier  in  erster  Linie  ist  ein  wohlgebildeter  Geist  von  pariseritdier 
Delikatesse,  der  seine  neue  Auflage  des  Traite  des  feux  d'artifice  poiir 
le  spectacle  von  1747  mit  einer  hüb^rhen  Vrirrrde  überreicht:  L'ouvrage 
est  une  refonte  de  celui  t^ue  produisircat  les  amusemens  de  ma  jeunesse 
il  /  a  quarante  ans.  An^  er  fingt  nodi  mit  Gott  an  wie  ao  vide  Tanz> 
mdster  seiner  Zeit,  die  die  Hälfte  ihrer  Bücher  brauchen,  um  nach- 
zuweisen, daß  der  Tanz  mit  den  Geboten  Gottes  nicht  in  Widerspruch 
stehe.  Er  dient  den  sogenannten  wissenschaftlichen  Anforderungen 
seiner  Epoche»  indem  er  darauf  eine  historische  Ubersicht  über  die  Illu- 
mination Ton  $ais  und  die  grtechiadien  Lampadarialeste  bringt.  Ihsaf 
begjnnt  die  Grammatik  der  Raketen.  Die  Buchstabenraketen,  La  Ful- 
minante als  Donner-  and  BUtzrakete,  die  Rakete  i  second  vol,  wenn 
aus  der  ersten  eine  zweite  springt,  ebenso  die  Rakete  a  trois  vols,  die- 
jenigen, die  sich  im  Aufsteigen  vervielfältigen,  die  accoupl^  und  groupes, 
die  courantins,  die  auf  vorgeschriebenem  Wege  laufen,  die  einfachen 
und  zusammengesetzten  mit  Gegenbewegung,  diejenigen,  die  im  Krdse 
hufen  —  es  ist  die  echte  französische  Freude  an  der  Methode  der  Per* 
mutationen.  Die  Termini  klingen  an  die  Tanztechnik  an.  Die  Be- 
wegung wird  in  Figuren  stilisiert,  deren  Verlauf  gezeichnet  werden  kann. 
Die  Girandole  ist  das  gesamte  Corps  de  ballet,  zum  Schlußeffekt  ver- 
ein^. Das  Feuer  wird  dne  brennende  Geometrie.  Je  nadi  der  Ge- 
legenheit kann  die  Zeichnung,  die  Rdhenfolg^  durdigefuhrt  werden. 
Wie  im  Ballett,  kann  aus  der  betreffenden  Feier  die  Idee  des  pyrotech- 
nischen Schauspiels  entwickdt  werden.  Auch  Prezier  unterscheidet 
die  Gdegenheiten  und  gibt  Musterkarten  für  die  verschiedenen 
Fälle.  So  schließt  das  Buch,  das  mit  der  Gottesfurcht  begonnen, 
dann  die  Grammatik  der  Raketen  festgestdlt  hatte,  mit  der  Praas 
der  Feste. 

Provinziellere  Bücher  f^°hen  mehr  auf  die  Scherze  ein,  die  das  kom- 
binierte Feuer  so  gut  Ici  u  le  wie  das  Wasser.  Selbst  mit  der  Plastik 
hatte  sich  das  Feuer  zu  verbinden  versucht,  obwohl  es  nichts  der  Brunnen- 
plastik Verglddibares  herrorzubringen  wußte.  An  dm  Johannes-  und 
Matiä'Himmdfahrtsfestcn  der  Italiener  gab  es  Statuen  mit  leuchten- 
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dem  Mund  und  leuchtenden  Augen.  Das  war  nicht  kulturfähig.  Eher 
konnte  man  mit  Feuer  malerisch  darstellen.  FeuerbAume,  Feuer- 
pfanen,  FeuerfiJle  nnd  im  ganzen  aditzdinten  Jahrhundert  b^annt. 
Audi  gdangte  man  zu  Kombinationen,  indem  man  sich  des  Feuers  schämte 
und  nur  seinen  Effekt  zu  genießen  beschloß  oder  gar  mit  der  Zahmheit 
des  Feuers  kokettierte.  Wie  die  großen  Pots  a  feu  als  Kapitelle  bemalt 
werden,  so  daß  das  Feuer  aus  einer  Architektur  zu  springen  schien,  so 
Terhfillte  man  das  bdiebte  Tafdleaerweik^  dessen  letzter  Rokobmst 
unsere  Knallbfmbons  sind,  in  Blumenattrappen  aus  hoUändisdiem  Post« 
papier.  So  sprang  schließlich  das  Feuer  aus  einer  Blume!  Man  hat 
das  Miniaturfeuerwerk  mit  Parfüms  verbunden,  auch  in  Nadclbüchs- 
lein  und  Dosen  gesteckt.  Warum  nicht?  Die  Zeit  war  so  geistreich  in 
der  Bezdmmng  dkr  widerspenstigen  Elemente. 

Wieder  ein  Jahrhundert  spiter  betrachten  wir  das  Feuerwerk  schon 
redit  saddich,  rein  technisch  wie  die  zahlreichen  Lehrbücher  beweisen, 
unter  denen  Cherlier  und  Tessier  als  die  besten  über  die  so  sehr  ent- 
wickelten Buntfeuer  und  Denisse  als  das  vollständigste  gilt.  Hier  liest 
der  Interessent  die  Chemie  und  die  Systemarik  aller  Feuerwerkskörper 

ab.  Oder  man  wird  berdts  Sammler  und  HistorienferKher.  Es 

endieinen  Kataloge  idtener  Blitter  und  Bücher,  und  Ruggieri,  der 
letzte  Sprößling  einer  weitverzweigten  Feuerwerkerfamilie,  deren 
Stammbaum  er  selbst  mit  Stolz  entwickelt,  schreibt  seinen  prdcis  histori- 
que,  eine  kurze  Geschichte  besonders  wichtiger  Pariser  Feste,  die  er 
trinenden  Auges  aus  der  Eiinnerung  heraufbetdiwOrt.  Die  Didtter 
Ui^n  nadidöiklich  auf  eine  venchwundene  Pracht,  und  Oscar  Wilde 
erfindet  zum  Beschluß  eine  novellisrische  Fabel  „Die  vornehme  Ra- 
kete", in  der  das  Feuerrad  als  Vertreter  formaler  Gesinnung  gegen  die 
romanusche  Leuchtkugd  schweren  Stand  hat. 
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ie  gvoOcn  Fcncffcito  der  Rnniwiace  lii 
wurden  berfihmte  Meister  der  Pyrotechnik  durch  die 
Residenzen  geschleppt,  heut  hat  der  Fürst  kaum  noch 
ein  Interesse  an  der  Abbrennung  eines  großartigen  Feuer- 
theaters. Empfänge  und  Hochzeiten  feiert  man  in  ge- 
tchloneneii  Rinmen  und  fibollBt  der  Bfixgenduft,  in  geeigneter  Wdie  die 
Elemente  zur  Feier  des  Tages  hemiznnifen.  Wie  der  Garten  nicht  mehr 
der  Schauplatz  fürstlicher  Aufführungen  ist,  wie  die  Fontänen  nicht  mehr 
zu  neuen  Schauspielen  gezwungen  werden,  sondern  dem  Publikum  sich  zu 
bestimmten  Stunden  zeigen,  so  ist  auch  das  große  Feuerwerk  eine  öffent- 
lidie  Sdieniwürdigkeit  geworden,  von  Untemdimera  zur  Bdnstigung  dei 
Zntdunien  amogiert.  Sdten,  daß  ein  Fürst  sich  unter  diese  Zuschauer 
mucht,  selten,  daß  er  sich  eine  öffentliche  Illumination  besieht.  Er  illumi- 
niert sein  Schloß  wie  jeder  Bürger  sein  Haus.  Für  die  Kerzen  traten  zum 
Teil  die  Gasarme  ein,  für  das  Gas  die  Elektrizität.  Das  Feuer  folgte  dabei 
zunächst  den  alten  Prinzipien,  die  Architdttor  henrorznliebeiL  odeir  cb 
acfamfidDen.  EiaeFeneilii^  kann  um  hent  nodi  die  Proportionen  eine» 
guten  Hauses  in  wunderbarer  Reinheit  erleuchten.  Aber  daneben  zeigten 
sich  doch  schon  Anfänge  des  modernen  beweglicheren  Geschmacks  auch 
diesen  Dingen  gegenüber.  Das  Gas  half  nicht  viel  zur  Beweglichkeit,  am 
angenehmsten  war  es  uns  noch,  wenn  der  Wind  über  seine  Adler  und 
Wappen  sfndte  und  ivie  kosend  fiber  das  Feuer  strich,  da«  lidi  unter 
seiner  weichen  Hand  zu  ducken  sd^en.  Auch  die  Elektrizität  wollte 
zuerst  nicht  die  Starrheit  eines  strengen  Rhythmus  aufgeben;  indem 
sie  die  matteren  Gaslämpchen  nur  durch  grellere  Glühkörper  ersetzte, 
verrohte  sie  den  Effekt,  statt  ihn  zu  verfeinern.  Aber  man  fand  bald, 
daB  man  die  Eldctriatit  dodi  besser  in  der  Hand  habe  als  irgend  eine 
bisherige  Lidkticralt,  und  daB  man  mit  ihr  ein  Wedhadh^id  treiben 
könnte,  gegen  das  die  drei  Umschaltungen  der  Theatecfaiben,  rot,  blau 
und  weiß,  zurückblieben.  Man  konnte  die  Reflektoren  nun  mit  Er- 
folg drehen,  da  sie  einen  weiten  Lichtkegel  ausschickten;  man  konnte 
ihre  Farben  mischen  und  die  Reflexe  sowohl  auf  die  Kleider  der  Loie 
FnUer  als  auf  die  Daditeile  des  Chftteau  d*eatt  werfen,  die  zur  Zdt  der 
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Weltausstellung  von  Serpendniarben  in  Intervallen  bestriclien  wurden. 
Diese  IHiuniaation  des  Chateao  d'ean  bedeutete  das  Anßeiste,  was  die 
Elektrizitilt  bisher  in  Farbenmiscbmig  enddit  hat.  Ans  (Slahkdcpeni, 
dnith  das  Wasser  halb  veisdileiert,  ist  die  Illusion  eines  Feenpalntes 

aufgebaut,  gelbe,  rote,  blaue,  weiße,  bernsteingoldene  Farben  sind  unter- 
einander gemcTv^'t.  Vor  dein  Wunderwerk  sitzt  ein  Dirigent  der  Farben- 
hannoiuea,  der  liire  Töne  variiert  wie  ein  Harmouiumspieler  die  Farben 
seines  Instrumentes  dnrch  einfache  Rqgjnterzfige.  Die  Renaissance 
hätte  vielleicht  den  Sockd  rot,  die  Sinlen  blau»  das  Dach  gdb  getönt. 
y/it  lieben  heut  raffiniertere  Misdiungen.  Ein  paar  blaue  Striche  in 
einem  roten  Palast,  ein  plötzlirb  ausbrechender  goldener  Glanz,  rote 
tiefe  Töne,  die  sich  leise  einmischen,  eine  warme,  satte  blaue  Ferne,  die 
rieh  auftut  wie  der  Traum  eines  fernen  Palastes  —  wir  malen  Pastell. 
Vfir  nuscben  die  Farben  nicht  nadi  den  Gaetzen  der  Tdtoni^  sondern 
nach  den  kapazidsen  freien  Rhythmen  malerischer  Reflexe.  Leichte 
Andeutungen  reizen  nn?  mehr  al?  eine  massive  Sinnfälligkeit,  und  die 
Beweglichkeit  der  Farben  gibt  uns  musikalischere  Assoziationen  als  die 
festgenagelte  Geometrie.  Geradeüber  von  dem  beweglichen  Farben- 
sduus^el  des  ChSteau  d'eau  und  seiner  Fontaines  luniinenscs  stand  der 
EilMtnxBi,  bis  zu  seiner  ^tze  von  LSmpchen  unuaihm^  die  seinen 
Schnitt  und  die  graziöse  Linie  seines  Aufstiegs  vor  den  dunkelvioletten 
Abendhimmel  zeichneten.  Es  war  der  Gegensatz  zweier  Illuminations- 
prinzipien: hier  die  Betonung  einer  vorhandenen  Architektur,  dort  die 
Vorspiegelung  einer  wechselnden  malerischen  Illusion. 

Es  wird  uns  immer  mdir  möglidi  werden,  das  festliche  Feuer  auf 
seinen  eigentlichen  Charakter  und  seine  unersetzlidien  Wi^ngen  zu- 
rückzuführen. Die  Architekturilluminarion  kann  sich  so  wenig  weiter- 
entwickeln wie  das  Kunstfeuerwerk  auf  fester  Dekoration.  Neue  Wege 
hegen  nur  in  der  vollen  Ausnutzung  des  Feuers  als  beweghchen,  wechseln- 
de wehenden,  lodernden,  als  luftfönnigen  Elemeates.  Wa  Icdirett 
zur  freien  Rhythmik  zurück,  wir  geben  dem  Spid  der  Natur  nur  die 
Möglichkeit  einer  Steigerung,  nicht  die  Beschränkung  da  Re^idmäßig- 
keit.  Auf  den  Hügeln  des  Landes,  auf  den  Bismarcktilrmen,  auf  den 
Burgen  werden  Leuchtfeuer  urtMinen.  Die  Straßen  der  wStadt  werden 
mit  Fackeln  geschmückt  sein,  und  bunte  Flammen  werden  magische 
liditer  und  sdtsame  Schatten  sduffen.  Jaudizende  Ratoen  werden 
nadk  Laune  aufrteigen,  um  im  Spiel  der  Luft  ihre  Schwärmer  und 
Leuchtkugeln  herabzuschicken.  Laufende  Ketten  leuchtender  Guir- 
landen  und  Friese  werden  sich,  die  Häuser  entlang,  entzünden.  Reflek- 
toren werden  ihre  Farben  in  stets  wechselnden  Schichten  mischen  und 
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Dämpfe  beleuchten,  die  auf  den  Plätzen  immer  wieder  \on  lu  i;em  sich 
entwickeln  und  ein  unendlich  wohltuendes  Spiel  remer,  paradiesischer 
Töae  ab  ein  2att1>e^chet  Licht  Qber  um  hintragen.  Und  fdlMt  im 
entlegensten  Gartenwinkd  wird  das  Schaukeln  der  Lampions»  wie  fiber 
japanischen  Gewässern,  eine  liebliche  Freiheit  der  Bewegung  zeigen, 
ohne  grelle  Bestimmtheit,  traumhaft  matte  rote  und  weiße  schimmernde 
Kugeln,  die  in  den  Zweigen  der  Bäume  hängen. 

Wix  haben  den  Übermut  der  Renaissance  verloren,  den  Triumph 
fiber  die  ger^dte  und  organisierte  Natur.  Wir  lieben  wieder  das  Ele- 
ment und  seine  reine  Seele.  Denselben  modernen  Menschen,  den  wir 
rränrpcnd  nm  'riltf^r  Ufer  des  Wassers  fanden,  der  sich  eine  Wiesen- 
blume zum  Cler  i  U  ü  res  Farbenlehens  kultivierte,  den  treffen  wir  abends 
wieder,  in  Havannaduft  gehüllt,  an  seinem  Kamin,  und  wir  begreifen, 
wddie  Lust  er  an  diesem  so  einfachen  Sjnel  des  Feuers  empfindet,  an 
•dttem  Auflecken,  an  sdner  xQndendoi  Glut,  an  dem  knisternden,  be- 
friedigten Rücken  der  Sdieite,  an  seinem  Erlöschen.  Es  ist  ein  anderes 
Glück  als  dns  des  Renaissancefürsten,  der  im  Wasserschloß  au?  Blumen- 
beeten Feuerräder  aufschießen  sah,  es  ist  nicht  so  momentan  und 
kommandiert,  e$  ist  seelischer  und  beweglicher,  weil  &  selbst  einer 
Bewegung  folgt. 

Als  ob  uns  modernen  Menschen  ein  Genuß  vetichafft  werden  sollte, 
ohne  Bau  und  Dekoration,  ohne  Stilisierung  und  räumliche  Organi- 
sation, wenn  auch  ganz  im  kleinen  den  Lauf  der  Elemente  an  unseren 
Sinnen  vorbeistreichen  zu  lassen,  ist  uns  das  Rauchen  gegeben  worden, 
jene  wunderbarste  aller  Rotuseauichen  <»ivit&,  die  sidi  adbst  im  Iciditen 
und  unbeschrinkten  Rhythmus  dner  natfirüdien  Kraft  bew^  und 
den  schroffen  Wechsel  von  Situaticmen,  die  scharfen  Kontraste  onwÜUg 
sich  folgender  Stimmungen  zu  vermitteln  weiß.  Dieses  Feuer  macht 
den  Spruch  des  alten  dicken  Tzschimmer  wahrhaft  zu  Schanden, 
der  in  seinem  Dresdener  Festbuche  sagt:  „in  allen  Sachen  will 
der  Memdi  eine  Ruhe  sudien  nnd  findet  doch  daiinne  nichts  als 
lauter  Unruhe." 

Den  ruhigen  Rauch  sehen  wir  mit  befriedigtem  Gemüte  seine  ver- 
schlungenen Figuren  bilden,  deren  tvne  wechselnde  Linien  wir  sinnend 
nachziehen.  Sinnend  denken  wir  jener  lauten  Feste  der  Elemente,  die 
eimt  Fürsten  in  Szene  setzten,  um  sich  das  Schauspiel  einer  beherrschten 
Natur  vorzntiuschen.  Wie  aus  einer  fernen  Zeit  leuchten  uns  die  roten 
Tage  herüber,  in  denen  die  Krifte  der  Natur  Theater  spielten  und  die 
heißen  Augen  zu  ergötzen  hatten.  Märchenprinzen  sehen  wir  über 
Sklaven  gebieten,  die  geheimnisvoll  in  der  Nacht  Gerüste  und  Maschinen 
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bnien,  um  Wunder  der  Erfindung  und  Sehenswürd^^Eeiten  der  Natur* 
Umwandlung  aufsteigen  zu  lassen,  sobald  das  Signal  ertönt.  Alte  Zeiten, 
vergangene  Gefühle,  entschwundene  Herrlichkeiten.  Auf  einem  Sand- 
hügel stehen  wir,  wie  ihn  Kinder  am  Meere  bauen,  und  blicken  auf 
den  Gang  der  Wellen,  ihr  Kommen  und  Gehen,  dam»  unerfindliche 
ewige  Zurfickgdien  des  letzten  Schaumes  und  der  letzten  Feuchti^eit 
und  der  dunklen  Grenzen  des  Wassen,  das  nicht  zur  Erde  will.  Der 
Wind  spielt  in  den  Wimpeln  und  aufgehängten  Segeln,  die  Kähne  singen 
schaukelnd  die  Melodie  der  Wellen  und  wie  lebende  Wesen  kommen 
blaugeschwängerte  Wolken  übers  Land,  stutzen  vor  dem  Wasser,  lösen 
ddi  fdinditem  auf  und  uävmam  ab  Cini  gegen  daa  Rnnament.  O  uo- 
gebundene  Wülkfir  dkier  uaaever  Feste  der  Elemente,  apollinische 
Feierstunde  des  kleinen  ^üddichen  Herzens,  das  im  gleichen  Pnlae  gdit 
mit  der  großen  mütterlichen  Macht.  Was  liegt  uns  daran,  sichtbare 
Stücke  von  ihr  zu  stilisieren,  wir  freuen  uns  zeitliche  Stücke  von  ihr  zu 
wählen,  begrenzte  Ruheperioden  selbst  auszusuchen,  in  denen  wir  uns 
ihrem  Rhythmus  hingeben  und  diesen  GenuB  bn  zur  letzten  Fihi^eit 
auikotten,  die  immer  noch  nicht  die  letzte  zu  sein  scheint.  Dielet  und 
unsere  Feste  der  Elemente,  diese  schwimmende  Zwecklosigkeit  —  unter 
allen  Spielen  ist  sie  das  elementarste,  ein  Improvisieren  der  Empfindungen 
unter  Vergessen  jeder  Kausalität,  jeder  Zusammenfassung:  nichts  als 
ein  loa«  liegen  auf  dem  Rucken  der  Zeit. 
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Eis-Lebens-Lied 

Sorglos  über  die  Fläche  uu-g. 
Wo  i»om  kühnsUn  Wager  die  Bahn 
Dir  nickt  vorgegraUn  du  süM  — 
Mache  dir  sMer  Bahn! 

Stille  Liebchen,  mein  Herxl 
Krachts  gleich,  brichts  doch  nicht, 
MMs  efcieh»  Mekts  nicht  mit  dirt 

Goethe 
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IE  SEHNSUCHT  NACH  DEM  FESTE 
kommt  über  jeden.  Es  ist  gleich,  ob  wir  das 
Motiv  dazu  als  ein  ästhetisches  oder  religiöses 
auffassen,  es  bleibt  dieselbe  Erscheinung.  Das 
Mothr  der  Feieriichkeit  gewinnt  seine  Fonnen 
je  nach  dem  Stande  des  Geschmacb,  nach  der 
moralischen  Verfassung,  nach  den  idealistischen 
Überschüssen.  Vielleicht  ist  es  unser  wertvollstes 
Geschenk,  daß  dasselbe  Bewußtsein,  das  uns  die  Gänge  dieser  Welt  in 
Ursache,  in  Raum,  in  Zeit  nahe  bringt,  uns  auch  befähigt,  ihre  Ord- 
nung nadi  dem  Mafie  penönlidier  B^bui^  herzottdlen,  ihre  Un- 
endlichkeiten durch  einzelne  endliche  Feierstunden  zn  tCfSfilmen, 
ihre  Verwirrung  durch  wolilbedachte  und  gutgeformte  Gesetze  zu 
schlichten.  In  diesen  Tiefen  berührt  sich  das  moralische  Gewissen, 
der  religiöse  Idealismus,  der  ästhetische  Gestaltungstrieb.  Das  Motiv 
der  Fcieriidikeit  gibt  eine  Reinheit  des  Lebens,  die  uns  die  Natur 
Ton  sdbst  niemals  gegeben  bitte.  Sein  Wesen  ist  die  Sdtenheit,  die 
nicht  zu  hSufige  Wiederholung.  Es  ist  nicht  das  Lied,  sondern  es  ist 
sein  Refrain,  und  dieser  Refrain  kann  übermütige  Volkstöne  haben  wie 
aristokratische  Noblesse,  er  kann  die  Bewegung  fixieren  und  kann  sie 
wiederum  flüssig  erhalten.  Die  Stunden  unserer  Feier  sind  verschieden, 
wie  wir  es  sind,  und  wie  es  unsere  2Seiten  nnd.  Sie  kdnnen  ein  Erraffen 
sein  oder  ein  Hingeben,  eine  Überlieferung  oder  dne  Empfindung,  Stil 
oder  Persönlichkeit.  Sie  sind  eine  Stellungnahme  gegenüber  den  Dingen 
des  Lebens,  die  sie  nicht  nachdichten,  auch  nicht  nachschaffen,  sondern 
umschaffen  zu  Gefühlswerten,  welche  den  Charakter  unserer  rhyth- 
mischen Wünsche  tragen.  Mit  der  Änderung  dieser  Gefühlswerte  indem 
sie  sich,  bleiben  oder  vergehen,  versteinem  oder  erneuern  sidh.  Sie 
haben  ihre  eigene  Sdlgesdüchte.  Die  Feierstunden  eines  Renaissance- 
fürsten, von  einem  modernen  Bürger  nachgeahmt,  erhalten  jenen  bour- 
geoisen,  spießerischen  Zug,  der  sie  lächerlich  machen  kann,  wenn  sie 
zur  Unzeit  kommen.  Und  eine  moderne  Empfindungswelle,  in  das 
Heiz  eines  Byzantiners  gegossen,  würde  es  sprengen  und  in  eine  groteske 
Sentimentalitit  ausfließen.  Die  Renaissance  6uid  ihre  Formen  des 
Festes,  die  einen  ausgeprägten  Raumsinn,  ein  Organ  für  Zusammen- 
fassung 7eigten;  die  Romantik  brachte  eine  Gefühbrevolution,  die  Jahr- 
zehnte nötig  hatte,  um  sich  zu  veredeln  und  das  Gleichgewicht  zwischen 
Natur  und  Mensch  zu  finden.  Die  Renaissanceform  der  Feststunde 
wird  nicht  sdiwinden,  wie  keine  Tergangene  Kultur  bisher  für  uns 
umsonst  gelebt  hat;  aber  ihren  tieferen  Einfluß  zeigt  si^  indem  sie  das 
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moderne,  mehr  naturalistische  Gefühl  für  den  wechselnden  Rhythmus 
des  Glückes,  für  den  pnvateu  Genuß  der  großen  Feierstunde  aus  einem 
UoBen  Nachlebea  za  emem  geordneten  SpieL  bew^Iicher  Kfifte  feitigte. 
Taduriftige,  aktiv  veranlagte  Naturelle  werden  stets  die  FShigM*  be- 
sitzen, sich  die  Feierstunde  zu  dirigieren,  vne  sie  dat  LdMIl  dirigieren; 
in  ihnen  steckt  die  Möglichkeit  zum  Schauspieler,  zum  momentanen 
Aufgehen,  zur  befohlenen  Lustigkeit;  sie  können  am  Silvester  beschließen, 
lustig  zu  sein,  und  am  AKhennittwoch  damit  aufzuhören.  Sie  sind 
ftdz,  die  £lem«ite  kommandieren  tu  dürfen.  Dagegen  wird  es  empfin« 
denden  und  inn^Iiclien  Naturen  nicht  möglich  sein,  irgend  wd.che 
Formen  von  Vermummung,  irgend  welchen  festlichen  Dienst  mitzu- 
machen, ohne  vor  sich  selbst  eine  gewisse  Scham  zu  empfinden  —  ihre 
festhchen  Stunden  sind  draußen  in  der  Landschaft,  auf  der  Reise,  in 
guten  Geq>r3chen,  mit  sdidnen  Büdbem,  in  «Um  Dingen,  die  sadi  ihrer 
Stimmung  nach  WaU  anpassen  lassen.  Sie  wollen  ni^t  die  großen  Akzente 
im  Leben,  vor  denen  sie  sich  sogar  fürchten,  sie  lieben  nur  die  Ordnung,  die 
ihre  Lebenskunst  ist.  Die  fein?ten  KTemplarr  jerfsTrpus  sind  in  der  Renais- 
sance so  häufig,  wie  diejenigeu  dieses  'I  ypus  e;  lieutc  sind.  Romanische  Gc- 
fühlswerte  herrschten  damals,  nurdiädie  beginnen  heut  sich  aufzubraten. 
Nodi  ahnen  wir  kaum,  wie  kolturfihigdennd,  und  wihrend  wir  uns  ihren 
positiven  Inhalt  fiberlegen,  kommen  wir  von  selbst  zu  einer  ttUgeschicht- 
liehen  Betrachtung  des  Festmomentes,  die  nicht  unfruchtbarer  ist  als  die- 
jenige irgend  einer  anderen,  im  Lichte  der  Erkenntnis  stehenden  Kunst. 

Wir  trafen  den  Renaissanceherru  bei  der  grandi(Men  Arbeit,  nicht 
falofi  die  rinmlichen  und  festen,  sondern  auch  die  zdtlichen  und  beweg- 
lichen Elemente  aufiEubieten,  um  ihm  seine  hohen  Tage  feiern  zu  heilen. 
Er  stand  nicht  bei  der  Erde  und  dem  Baustein  lest,  er  befahl  den  Bäumen, 
dem  Wasser,  dem  Feuer  die  Formen  einer  8trcng?n  rhythmischen  Ord- 
nung anzunehmen.  Was  er  bei  einem  Streichen  des  Windes  durch  die 
flaggen,  bei  einem  Sonnenschein  aui  den  ruteu  Velarien  als  Zufall  hin- 
nahm und  rfihmti^  das  legte  er  den  Bewegungen  moddliorbarer  Stoffe 
als  Gesetz  auf.  Was  er  bei  den  Tieren  in  Muhe  züchtet^  das  Inldete  er 
bei  dem  Menschen  in  vollstem  Bewußtsein  aus.  Der  Mensdi  ist  der 
vortrefflichste  unter  all  den  beweglichen  Stoffen,  die  seiner  Kunst  sich 
darbieten.  Selbst  Arrangeur,  selbst  Teilnehmer  und  selbst  Material 
des  Festes.  Der  Zufall  weicht  der  Vernunft,  die  Form  gestaltet  sich 
aus  der  dgaien  Masse.  Was  ist  aUe  Kultur  des  Wassers  und  der  Pflanze 
gegen  die  unerhörte  Oiganisation  menschlicher  Bewegungen,  die  die 
Henaisssncc  durchführte,  und  die  wirhtttte  durdh  eine  neue  aufkeimende 
Verfassung  zu  ersetzen  suchen? 
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wird  /y^ftgyjf/x.y»  o  sind  wir  beim  Menschen  angelangt,  dem  allerbeweg- 

lichsten  und  nnenchöpflich  bt^gsamea  Mateiid,  Der 
gewaltige  Liaterungsprozefi,  den  tdioii  anmal  die  grie- 
chische Knut  durchführte,  den  die  Renaissance  noch 
,  •  -Ter  und  Icbenskünstlerischer  ausbildete,  liegt 
vor  uns:  die  Läuterung  von  jenem  unbehilflichen  Wesen,  das  auf  den 
Boden  der  £rde  geworfen  wird,  zum  Kunstprodukt,  dessen  Bewegungen 
indi  kii  UdMtttciaMB  rk7tluDiidie&  Gesetz  gdioiche^ 
nicht!  ab  Anidradc  einer  inneren  Empfindniq^tQie  Ist.  Der  Kfiotder 
des  lebendigen  Körpers  hat  ein  Material  vor  sich»  dat  er  noch  in  ganz 
anderem  Maßstabe,  als  die  Pflanze  oder  das  Feuer,  aus  dem  Geschäfts- 
bereich der  Natur  herauszukultivieren  hat,  bis  es  den  Forderungen  der 
Feierhchkeit  gehorcht.  Millionen  von  alltäglichen  Mechanismen,  von  Be- 
mftpflichten,  von  Zweddienaten,  von  lediadien  Balance-Unfähigkdten 
mÜMen  weggeschoben,  müssen  gefiltert  werden,  um  die  Stunde  mö^ich 
zu  machen,  in  der  jene  Sehnsucht  nach  dem  Rhythmus  oder  nach  einer 
bewußten  Ordnung  unserer  Bewegungen,  die  uns  von  Anfang  an  erfüllt,  zur 
Tat  werden  kann.  In  dem  Gewimmel  menschhcher  Beschäftigungen  sieht 
man  eine  Reihe  von  venchiedenartigen  Kräften  wirken,  die  auf  dies 
2Sel  hinatencm  —  Kritfte^  dfe  bald  indirekt,  bald  dirett  ihre  rhythmiarhrn 
Fihig^eiten  erproben,  die  bald  auf  einem  Umwege,  bald  durch  ein  Miß- 
yerständnis,  am  seltensten  durch  Zucht,  und  nur  in  den  glücklichsten 
Stunden  durch  freie  Entschlüsse  zur  Kunst  das  hohe  Werk  des  mensch- 
lichen Rhythmus  vollenden.  Es  ist  ein  Schauspiel,  in  dem  sich  erziehe- 
xiich^lnnUiafc^fireiwillige,  befohlene  und  apidende  Dirdctiven  kreuzen« 
Man  kann  lie  in  einen  Bli^  rmfi*"*^**— kann  die  Phasen  unter- 
•chddcn,  die  zur  wechfdnden  Freiheit  führen,  kann  die  Energien  ver- 
schiedener Zeitalter  gegeneinander  abwägen.  Drei  große  Antithesen 
stellen  sich  uns  dar,  deren  Wechselspiel  durch  das  sich  wandelnde  Tem- 
perament der  Epochen  belebt  wird. 
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ie  eiste  ist  die  des  Arbeits-  und  Feierlidikeitsrh/thmus.  ^4,^ 
Die  handmrididie  Arbeit  macht  aot  dem  mentchBchca 
Körper  dne  bewußte  Maschine,  die  nach  dem  Gesetze 
der  kürzesten  Kraftaufwendung  ihre  Zwecke  am  besten 
erreichen  wird,  wenn  sie  die  Bewegung  rhythmisiert. 
Der  Rhythmus,  der  sich  so  an  die  Arbeit  ansetzt,  gewiimt  bald  ein  selb- 
ständiges Interesse.  Indem  man  ihn  durch  Tanz  und  Lied  pflegt,  unter- 
ttützt  man  zn^ch  die  Arbettdcraft  und  folgt  dem  isthetitchen  Wohl- 
»  gefähL  Tedinik  und  Kunst  decken  dch.  Unter  besonders  günstigen  Um- 

stSnden  emanzipiert  sich  der  Rhythmus  ganz  von  der  Arbeit  und  tritt  als 
selbständige  Freude  auf,  indem  er  die  Motive  der  Arbeit  zu  seinem  Ma- 
terial nimmt.  £s  sind  die  Hochgefühle  vor,  in  oder  nach  der  Arbeit. 
Ans  don  Arbcitidi)rdiiititt  iit  ein  PdariichkcitMhythmus  geworden,  denoi 
Wcicn  aidit  mdir  die  Arbdt  in  der  Vendifiiierang,  KMidem  die  Vcr- 
adiAnernng  in  der  Arbeit  ist. 

Aus  dem  Material  an  rhythmischer  Arbeit,  das  Bücher  in  seinem 
r  unwiderstehlichen  Werke  „Arbeit  und  Rhythmus"  gesammelt  hat,  kann 

man  sich  die  Loslösung  des  Tanzes  von  der  Mechanik  herauslesen.  Bücher 
•tdlt  die  ErKheinnn^formen  rliTdunischer  Einzdirbeit,  dei  Wednel- 
taktes,  des  Gleichtaktes  zusammen  und  verfolgt  mit  ausgezeichnet  ge- 
schultem Blick  die  rhythmischen  Arbeitserscheinungen  sowohl  bei  den 
wilden  wie  bei  ziviHsierten  Völkern,  in  allen  Gewerken,  beim  Mahlen, 
Spinnen,  Rudern,  Pflücken,  Tragen,  Dreschen,  Ernten.  Er  weist  die 
ökonomische  Bedeutung  des  gleichen  Arbeitstaktes  nach  und  achtet  auf 
t  die  Anfihige  orchesdidicr,  dichterisdier,  murikaliarher  Knnat,  die  tich 

hier  offenbaren.    Wir  sehen  an  der  wedti|^duten  Stelle  des  Lebena 
^  dne  Bhime  blühen,  deren  Nahrung  ein  ganz  gewöhnhcher  Zweckdienst 

ist.  Wer  will  unterscheiden,  was  hier  reine  Technik,  soziales  Gefühl, 
ästhetischer  Trieb  ist?  Sie  unterstützen  sich  g^enseitig  und  hemmen 
•idi  cbemo  g^enseitig.  Georgische  Maiihadier  bdeben  ^di  mit  Gelang, 
die  Arbeit  wird  admdler  und  sdmdler,  wie  es  die  Fhysiologak  bei  jed^ 
Automatisierung  des  Rhythmus  beobadltCII,  sie  wird  so  schnell,  bis  sie 
den  Gesang  tötet,  und  sie  fängt  wieder  von  vorn  an.  Das  ist  das  Symbol 
von  allem  Verhältnis  der  Arbeit  zum  Rhythmus.  Die  Arbeit  erzeugt 
den  Rhythmus,  und  dieser  vollendet  sich  derartig,  daß  er  in  der  Arbeit 
^  sdbst  wieder  verschwindet. 

>  Madagassische  Mädchen  pflügen  und  säen  den  Reis.    Sie  rüdken 

in  Reihe  vor,  graben  mit  einem  Stock  kleine  Löcher,  l^n  die  Reiskörner 

hinein  und  scharren  sie  zu.  Die  Bewegung  ähnelt  einem  Tanze.  Sie 
wird  den  Arbeitern  so  gewohnt,  daß  sie  ihnen  bald  heiUg  erscheint. 
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Sie  feiaii£«BriJUMtitiigani]ire  Tätigkeit,  indem  n<  d»  rda  tliTAmiidie 
Motiv  pflegen,  indem  de  die  Arbeit  durch  den  Tanz  darstellen.  Seit 

ewigen  2^ten  sind  Tänze»  die  Handwerke  darstellen,  in  Übung.  Nie- 
mals in  drr  proßen  Gesellschaft,  nur  auf  dem  Lande  oder  auf  dem  Theater. 
Ein  reirlies  Material  fließt  von  hier  in  die  Tanzformen.  Fischen,  Jagen, 
Hausbauen,  Bootzimmern,  Ernten  findet  sich  als  stilisierter  i  auz  zur 
Erinnerung  an  die  vrirUidie  Arbeit  oder  zu  ihrer  Einrahmung.  Em. 
ganzes  großes  Gebiet  sind  die  dramatischen  Pantomimen,  die  Ereignisse 
während  der  Arbeit  darstellen.  Neuseeländer  beobachtet  man,  wie  sie 
das  Pflanzen  von  Bataten,  den  Sturm,  der  sie  zerstört,  ihr  erneutes  An- 
pflanzen mit  Bewegungen,  die  von  der  Arbeit  hergenommen  sind,  auf- 
fuhren. Ein  ihnltchet  Dtama  ichildert  einen  fiootbau.  Feinde»  Tod. 
Alle  Adcer-  und  Emtefeite  sind  gdidfigte  Arbeittbewiq[ungen,  die  mit 
dem  Kultus  im  engsten  Zusammenhang  stehen,  bei  den  Griechen  wie 
bei  den  Indiern.  Hilb  i^t  die  Arbeit  selbst  schon  eine  Art  Gottesdienst, 
halb  setzt  sich  die  Feier  im  Tempel  aus  den  Erinnerungen  an  die  Arbeit 
zusammen. 

Aber  warum  hören  mt  von  diesen  Dingen  mt  von  fernen,  tmwieder^ 
btiog^dien  Paradieaen?  Warum  haben  sie  jenen  petnli^en  ethno- 
logischen Anstrich,  der  sie  uns  wie  eine  Kuriosität  encheinen  läßt  ?  Die 
Renaissance  in  ihren  kukurbildenden  Kräften  achtet  nicht  auf  die  Arbeit. 
Ihr  adeliger  Geist  verneinte  sie,  ihre  Kunst  suchte  sie  nicht  auf,  ihr 
geistiger  Gottradienst  nahm  sie  nicht  in  seinen  Kreis  auf.  Als  spaßiges 
Objdrt,  als  dankbare  Stofflichkeit  wird  sie  höchstens  in  völlig  umgewan- 
delter Form  auf  der  Bühne  zugelassen.  Im  Blick  der  Renaissancekultur 
ist  für  das  Handwerk  als  menschliche  Bewegung  \:r'n  Aufmerken,  nur 
seine  realen  Produkte  gelten.  Als  Bühnenfigur,  als  Schäferarbeiter,  als 
edler  und  sonntägUcher  Werkmeister  lebt  dieser  Typus  bis  in  unsere 
Zeiten  hindber,  da  one  levolutionlie  Malerei  und  Plastik  seine  ASi^ 
ta^cUbät  entiieckt,  ihn  bei  der  Arbeit,  auf  dem  Felde,  in  der  Fabrik 
aufsucht,  ihn  auch  <^e  Sonntagsstaat  verklärt.  Die  Fddarbeiterinnen 
de?  Millet  und  Segantini,  die  Spinnerinnen  des  Liebermann,  die  Berg- 
leute des  Meunier  —  sie  haben  den  Rhvthmiii?,  die  Gleichförmigkeit  der 
Bewegung,  den  l'akt  der  Arbeit,  der  einst  die  Kumt  erzeugte,  um  von 
ihr  bald  mißachtet  zu  werden.  Et  war  nur  dn  letztes  Aufleuditen; 
Schon  ist  das  Handwerk,  das  Massenprodukte  schafft,  am  Aussterben, 
schon  hat  die  Maschine  übernommen,  dasjenige  in  ununterbrochener 
Mechatiik  zu  leisten,  was  wir  nur  in  der  kurzen  Begeisterung  rhythmisch 
gehobener  Stunden  schaffen.  Einst  dem  Gottesdienst,  ist  heute  die 
Arbeit  dem  technischen  Genie  geopfert.  Die  Arbeitsteilung  geht  voran, 
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die  gemeinsamen  Bewegungen  rednzieiai  dch,  die  Masdiiiie  fibeininunt 
meiet  die  einzelne  Bewqiaiiig,  lie  enetzt  sie  dann  durch  die  Rotation, 
ab  natürliche  Periode  dnzelner  radcweiser  Impulse.  Die  Arbeit  ist  in 

eine  T(?rhnik  aufgegangen,  die  nur  die  konsequente  Anwendung  rhyth- 
mischer Gesetze  ist,  und  die  den  Menschen  erhöht  ZU  ihrem  geistigen 
Leiter.  Äis  geistiger  Leiter  der  Kreissäge,  der  Hobelmaschine,  der 
Rotttioosprette  bat  er  auf  den  Rhydimi»  am  eigenen  Leib^  den  der 
alte  Säger,  Hobler  und  Drucker  in  die  Arbeit  stellte,  verzichtet.  Murik 
und  Tanz  sind  verschwunden,  die  Intelligenz  hat  'ie  verschlungen. 
Die  Stationen  sind  Handreibstein,  Tiermühle,  Windmühle,  Wasser- 
mühle, Dampfmühle.  Es  sind  dieselben  Stationen  in  jedem  Gewerbe. 
Indem  die  Maschine  dem  Arbeiter  seine  Arbeit  abnahm,  erwachte  dieser 
erst  ZQ  seinem  Standesbewoßtsein  nnd  strebte  htnanf .  Die  aber,  welche 
oben  waren,  strebten  zu  ihm  hinab,  indem  sie  die  xorü^elassenen 
handwerklichen  Beschäftigungen  um  ihrer  Hyji^iene  und  ihr^»';  Spif'!- 
reizes  willen  sich  zum  Sport  nahmen.  Öic  seyin-lten  und  ruderten,  :ie 
webten  und  spanneu,  ja  sie  schlugen  Holz  und  bestellten  den  Acker. 

In  einem  Gebiete  der  Arbeitsldstung  mufite  es  anders  jrm» 

kommen:  dort,  wo  der  Mensch  nicht  die  Maschine  war,  um  ein  fremdet 
Produkt  zu  erzeugen,  sondern  um  mit  sich  selbst  ein  Werk  zu  vollbringen, 
seine  eigene  Person  in  den  Dienst  einer  Aufgabe  zu  stellen  —  dort,  wo 
er  zugleich  Subjekt  und  Objekt  der  Bewegung  war.  Ich  meine  das 
Militär.  Die  militinsdie  Taktik  hat  unter  äathettachen  Gesichtspunkten 
ein  ganz  absonderlicfaes  Intaresse,  hier  arbeitet  der  Nknsch,  nm  eben 
diesen  Menschen  in  einer  zweckmäßigen  Weise  txk  Terwendett.  Hier 
bildet  sich  eine  Viinstlcri^che  Zucht  der  Bewegungen  aus,  die  unter  der 
peinlichsten  Aufmerksamkeit  der  Renaissance  zu  einer  weiten  und  viel- 
fältigen Organisauon  führt.  Hier  vollziehen  sich  inter^ante  stilge- 
schichdicfae  Wandlungen,  die  mit  der  Ausbildung  der  Femwaffe  zu- 
sammenhingen, mit  der  Ersetzung  des  einzelnen  durdh  die  Massen- 
mechanik. Das  Militär  arbeitet  unter  dem  Zweck,  eine  sich  ähnliche 
Menschcnmassc  im'ichädücli  7u  machen.  Es  arbeitet  also  in  der  Be- 
wegung der  Menge  sowoiil  wie  des  einzelnen,  der  die  Waffe  führt.  Es 
muß  gepflegt  werden,  auch  wenn  der  rechte  Zweck  einmal  nicht  vor- 
handen ist.  Scheinzwecke  mdssen  zur  Uhnng  illuaaniert  werden.  Und 
selbst  außerhalb  wirklicher  und  fingierter  Zwecke  wird  die  Rhythmik, 
die  die  Arbeitskraft  erhöht,  :ih  dnc  feierliche  Stilisierung  kultiviert, 
die  das  Militär  in  der  Hand  des  Fürsten  fast  zu  einem  Material,  ver- 
gleichbar den  bezähmten  Elementen  der  Renaissance,  versteinert.  Das 
sind  ganz  einzigartige  Vorgänge,  meifcwflrdige  Miidmogen  ans  Arbeits- 
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und  Fdenhyllimiu,  am  Nfitdichkeit  und  Ktmt.  Ei  wird  rieb  Uueo, 
dabei  dn  wenig  zn  verweüen. 

Der  militiriiche  Körpet»  die  Ginppe  yon  zusammengehörigea 
SoWatpn,  ist  während  der  ganzen  Renaissance,  völlig  parallel  mit  der 

Kunstgeschichte,  ein  Material  für  interessante  Figuren,  und  man  hingt 
langer  au  den  Spielereien  gutgeregelter  Aufmärsche  und  Deplo/ierungen, 
all  es  eigentfich  die  Konitrokdon  des  miUtSiiidicn  KArpen  «dbit  eriaabt. 
Ursprünglich  ist  die  Formierung  «ne  tiktisclie  Frage.  Der  bis  loa 
siebzehnte  Jahrhundert  reichende  Gegensatz  der  Pikenierc  und  Mus- 
ketiere hringt  den  Taktikern  die  Überlegung  nahe,  wie  man  diese  beiden 
Waitengattungen  in  das  beste  Verhältnis  zueinander  setzt.  Durch 
eimdicke  Weäe  über  Bffilitilr,  die  mn  der  itilieniichen  Renainance  an 
geichzieben  werden,  gAüt  eine  Fteade  an  Fonnierangen,  die  ü»t  an 
Choreographie  erinnert.  Neben  den  gewolinten  Schlachtordnungen  dei 
Keils  a!?  Offensive,  ebenso  des  Kreise-?,  andererneit"?  des  Vierecks  für 
Mär5ch(;,  beschäftigt  sich  schon  dclla  Vallc  im  sechzehnten  Jahrhundert 
mit  kieuzformen,  Huhikealen,  Ellipsen,  Halbmonden,  Skorpionen,  die 
iron  den  praktiichen  Kii^jikiinttliiitorikern  gröBtenteib  fiir  Phantarie 
gdialten  weiden.  Diele  Historiker  verachten  phantastische  Auswächse, 
weil  sie  vid  zu  modern  utilitaristisch  geschult  sind,  um  für  die  natürlichen 
Spiele  ein  Organ  zu  besitzen,  die  die  Renaissance  mit  dieser  prächtigen 
kommandierbaren  Masse  Menschen  aufführen  mußte.  Neben  den  Kriegs- 
spielen, die  vom  sechzehnten  Jahrhundert  an,  mit  Karten  oder  Figuren, 
nr  nfltzlichen  Ütouatnmadhahnittng  enuter  FlUe  bdtebc  waren,  gab 
es  noch  ein  anderes  Kriegsspiel,  das  der  Fbantasie  der  Renaissancemenschen 
schmeichelte.  Das  Militär  wurde  eine  wandelnde  Geometrie,  ja  eine 
wandelnde  Ornamentik.  Mit  unbeschreiblicher  Freude  zeichnet  man 
alle  die  pianimetrischen,  schachmäßigen,  ornamentalen  Forouerungen 
auf  ichfine  Tafdn,  und  mit  unerlääic^  AndShdidikeit  beidireibt 
man  im  «tebzehnt«i  und  noch  im  achtzehnten  Jahrhundert  die  Wen- 
dungen und  das  Schließen  der  Glieder  und  Reihen.  Man  geht  bis  zum 
richtigen  Ballett.  In  der  „Neu  heraußgegebenen  Trillekunst  ?u  Fuß" 
von  Mathias  Möllern,  die  in  Lübeck  1672  erschien,  befindet  sich  am 
Schluß  folgende  Notiz:  „LetzUch  ist  hiebe/  gefüget,  weiln  Platz  noch 
fibrig  geweien,  wie  man  den  Adler  ab  der  K.  F.  Reichwtadt  Lflbed^ 
Wapen  durch  eimge  Mazmschaft  zur  Lust  präsentiren  könne."  Hier 
wird  das  Militär  verwendet  wie  ein  Blumenbeet  oder  eine  Illumination, 
aber  der  Triumph  war  größer,  weil  gutes  Menschenmaterial  war. 
Ein  leuter  Rest  in  unserer  Zeit:  1905  beim  Besuch  der  englischen  Flotte 
in  Breit  worden  Matroten  in  den  Lettern  au%eitc]lt:  VWela  Fianoe. 
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In  einem  1680-90  enchienenen  Reglement  für  die  kurfüntHdb 
brandenbnrgischrn  Truppen  finden  wir  fünfund2'vvan7ig  Grundstellungen 
der  Schiachthaulen  und  zaMlo?e  Ableitungen.  Noch  vor  der  großen 
Tanzliteratur  des  achtzehnten  Jahrhunderts  itt  m  diesen  Werken  ein 
gfimmttiidier  Sinn  för  die  Ballettfonnen  entwkfcdt»  der  bei  c&ur 
.  SdUtEnng  der  menschenstüitierenden  KuiMt  nickt  fibencihen  weiden 
äuL  F)nktiKhe  GrOnde  lagen  kaum  vor,  es  ist  ein  ästhetisches  Iffilitir- 
ballett,  ein  vollkommenes  Kaleidoskop  aller  möglichen  Formierungen  — 
dem  konstruktiven  Gedanken  so  entgcgengoetzt  wie  nur  je  eine  Aus- 
drucksform der  Renaissance.  Wie  in  der  Kunstgeschichte  wird  diese 
Amdunwog  «nch  Ider  intenutional.  Von  Italien  «tu  wirirt  lie  nadi 
FmArcidi  und  Deutschland,  in  Holland  zeigen  sich  frühe  moderne 
Regungen,  unter  Louis  XIV.  wird  ein  großes  spanisches  Reglement  von 
Peys^gur  bearbeitet,  die  Provinzen  werden  bereist,  um  Gleichmäßigkdt 
ZU  erzielen,  Osterreich  folgt  erst  1737  mit  dem  ersten  allgemeinen  kaiser- 
lichen EzeRiexv^^enient«  Dtf  Rpniiwencettfl  der  Mifitfrlutuieu  wbd 
von  den  FSmen  verwaltet»  die  Ffinten  pfigen  ihm  ihre  aUgemein 
europäische  Bildung  an^  ei  tit  «in  Fürstenstil  wie  der  der  ReoaiaMnce- 
architektur,  Wandlungen  traten  mit  den  Gcschrnarksentwicklungen  ein. 
Zur  Zeit  Friedrichs  I.  haben  alle  Evolutionen  den  Charakter  ernster, 
ruhiger  Gravität.  Jeder  einzelne  Haudgriii  wird  kommandiert,  der 
Sdiritt  ist  langsam,  znm  Kdiit  braucht  man  drei  Tempi.  Dai  KfiBtir 
kt  larock.  Unter  Fxiedxidi  Wilhelm  I.  wird  die  Renattsance  zur 
akademischen  Schule,  zur  strengsten  Disziplin.  Noch  verhindert  die 
Tradition  eine  rüclcsichtslo«  neue  Formierung,  aber  innerhalb  des 
überkommenen  Stils  wird  die  möglichste  Konstruktivitat  durchge- 
führt. Der  Dessauer  verwandelt  das  lan^ame  Fener  in  Schnellfeuer. 
Der  Sduitt  wird  auf  lechaundaielwig  in  der  Bifinnte  fengtaeat.  Der 
Gleichschritt,  den  ichon  Griechen  und  Rttmer,  Sdiweiser,  Niederländer^ 
Schweden  kannten,  drr  aber  im  siebzehnten  Jahrhundert  infolge  der 
fortschreitenden  Lmcartaktik  nachgelassen  hatte,  wrd  neu  befestigt: 
die  strengste  Diszipliii  im  Arbeitsrhythmus  ohne  allzuviel  Spielerei. 

Um  1800  erfolgt  audi  hier  die  Revelntion,  wie  in  der  Ennit:  die 
Ahfedmnng  mit  der  Renattaanoe.  Noch  Friedrich  der  GroBe  hatte 
trotz  aller  Fertigkeit  im  Maa&vrieroi  zur  Schlachtaufsteliung,  trotz 
»einer  berühmten,  schnell  fungierenden  Aufmärsche,  die  bis  nach  Paris 
Inn  bewundert  wurden,  die  uberlieferten  Grundformen  festgehalten. 
Seine  Militärform  war  leichter,  graziöser  und  organischer  als  die  der 
HochrenaiMance  und  des  Barock»  aber  aie  vendchtete  nicht  auf  die 
hoBTcntiondlen  Taktiken,  auf  die  Benutn^g  featttdieader  und  ent  im 
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Einzelfalle  modifizierbarer  Rei^;rln  Der  Könip  ist  auch  als  Kneper  kein 
Revolutionär,  sondern  nur  ein  ieiner  Psychologe.  Er  hält  an  der  roma- 
nischen Renaissance  beim  Müitar  mcht  weniger  iesi  als  bei  seinen  Gärten 
und  Wttierkaiitc«!!.  Der  Fonnaliimi»  hemckt  lUtt  dner  dniacheii 
Koaitrukthritit.  Und  den  Nachwirkungen  dieics  Syatenu,  dem  tue» 
meisterlichen  Schrägmarsch,  den  schlimmen  Achsschwenkungen,  dem 
Rückmarsch  cn  echiquier,  dem  Durchziehen  der  Waffen,  schr<*ibt  Jahns, 
der  Histunker  der  Kriegskunst,  nicht  zuieut  die  preußische  Niederlage 
von  1806  zu.  Man  stand  einem  Feinde  gegenüber,  der  alle  Renaissance 
überwunden  und  die  Grundlagen  des  modernen  Sdilsditnian&Ten  ent- 
deckt hatte*  Die  Änderung  kam  nicht  plötzlich.  Ein  großer  literarischer 
Streit  geht  voran.  Die  altpreußische  formalistische  Technik,  die  Technik 
dei  Mittels  statt  des  Zwecks,  die  wesentlich  auf  Soldern  zurückgeht, 
wird  noch  von  Friedrich  Wilhelm  III.  nicht  verlassen.  ,,£galite  ist  die 
eftte  Schönheit  de«  llfGUtln.**  In  Fnnkielch,  dai  ai^  im  ackttdmten 
Jahrhundert  leidcntchaftlich,  mit  allen  Zeremonien  smidien  Kaieme 
und  Exerzierplatz  beschäftigt  hatte,  wird  das  fridericiaittiche  Formieren 
des  Schlachtreihe,  der  ordre  de  tiroir,  Schubladensystem,  Gegenstand 
begeisterter  Apologien,  unter  dcnt  n  der  Essay  von  Guibcrt  ein  schrift- 
stellerisches Meisterwerk  war.  Aber  diae  „Theatermanöver",  wie  sie 
Murabeau  nannte^^  lebten  nur  nodi  in  der  lateratur  fort.  Die  Praxii 
hatte  dagegen  entschieden,  die  bfirgerlichen  Kriege  der  Revolution,  die 
Form  der  Franctireun  hatten  langsam  das  neue  Ziel  erkennen  lassen: 
den  Kolonnenaufmarsch.  Seit  Jahrhunderten  war  das  Gewehr  in  der 
Hand  des  Soldaten,  aber  es  hatte  nicht  vermocht,  die  füntlichen  Stile 
der  schönen  Schlachtordnungen  zu  itürzen.  Et  hatte  nicht  seinen 
eigenen  Stil  finden  können.  Man  hatte  dch  den  Kopf  zerbrochen,  wie 
eine  Schnellfcuerung  im  Polygon  oder  in  der  vierfachen  und  dreifachen 
Linie  zu  bewerkstelligen  sei.  Man  hatte  unzählige  Methoden  einet 
disziplinierten  Arbcit?rhythmii?  im  Reihenwechsel,  Vor-  und  Hinter- 
gehen, Stehen  und  Knien  ausgedacht.  Jetzt  erst  kam  man  zum  eigent- 
lichen Sddnfi:  die  Lineartaktik,  die  nur  eine  halbe  Kooitruktintit 
inneriulb  der  Renaimnceform  gewesen  war,  aufeugeben  sngiuiiten 
der  Verbindung  vorbereitenden  Feuergefecht;  mit  dem  Angriff  in  Ko- 
lonnen. Die  Kolonne  ist  die  Form  des  Marsches,  die  schwärmende 
Schützenlinie  die  Form  des  Angriffs,  es  bedarf  weiter  keiner  Schlacht- 
formiertmg  als  der  ständigen  neuen  Bildung  und  Ablösung  dieser  schwär- 
menden TiraiUeurs  aus  dem  Kcdonnenkörper.  Dies  wird  die  Frucht 
der  Iranafiftschen  Revolution,  der  konstruktive  moderne  Stil  der  Sdiladit, 
fon  dem  Domouiiez  sagte;  „Die  wahre  Taktik  besteht  an  sachgemifier 
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Benutzung  grofier  Manen,  nickt  in  AomutEiuig  dieser  und  jener  Form/' 
Fiat  wunderbare  PantUde  zur  Kunstgeschichte.  In  großen  Manövern, 

von  denen  nür  Welt  sprach,  hatte  man  den  neuen  Stil,  dessen  Vater 
Menü  war,  erprobt.  Napoleon  hat  ihn  ausgebildet.  Europa  hat  ihn 
übernommen.  Nur  im  Exerzieren  lebt  noch  die  leise  Erinnerung  an 
vergangene  RenaiiianeefitHrmen. 

Mit  derselben  liebe,  mit  der  die  Renaissance  die  Bewegungsfoimen  «mm 
des  militärischen  Gesamtkörpers  stilisierte,  stilisierte  sie  die  des  einzelnen 
Körpers,  des  Soldaten,  und  bildete  die  eleganten  Formen  ihres  Verkehrs 
und  ihrer  reierlichen  Handlungen  aus.  Während  in  praktischen  Dingen 
der  Charakter  einer  Epoche  sich  niemals  ganz  rein  geben  kann,  sondern 
eine  dauernde  AuseinandersetKung  mit  den  Forderungen  des  Lebens 
bleibt,  darf  man  in  dem  Moment,  wo  es  sich  nur  um  interne,  um  feier- 
liche und  unzweclvliche  Aufgaben  handelt,  seinen  Geschmacksstil  ganz 
unverkürzt  durchführen.  Die  Renaissance  mit  ihrem  ausgeprägten  In- 
teresse für  die  Formierung  feierlicher  Stile  im  Zusammensein  von  Men- 
schen hat  sich  die  Geiegoiheit  nicht  entgehen  lassen,  das  MüitSr,  dne 
befohlene  Sdiar  von  mensddichen  Figuren,  int  diese  Sele  in  erster 
Linie  heranzuziehen.  Sie  ma  Iite  Auftreten  und  Veiiehr  von  Soldaten 
zu  einer  Art  Musterschule  des  Verkehrs  überhaupt.  Das  ^Tili^1r  wurde 
der  Proheknnhp  für  ihre  stilisierenden  Neigungen,  indem  sich  die  Freiheit 
hier  zur  Disziplin  erhärtete.  Sie  hat  dem  Soldaten  so  feste  Formen  ge- 
geben, daß  trotz  aller  Stilwandhingen  und  Verein&chungcn  noch  heute 
eine  andere  Organisation  der  Handgriffe,  Gru6e  und  Paraden  nicht 
denkbar  ist  als  diese. 

Es  war  das  Frohlocken  der  Fürsten,  schöne  Soldaten  zu  haben, 
schöne  Maniments  ihnen  vorzuschreiben  und  die  hohen  Handlungen 
des  Wachtdienstes  bis  ins  kleinste  zu  idealisieroi.  Der  Soldat  wir  ihre 
Scfamuckpuppe,  und  ihr  Veritehr  war  ihr  liebstes  Ballett.  Unsere  gxoBm 
Paraden  haböt  noch  etwas  von  diesem  verblichenen  Glanz  der  Renaissance, 
•wie  man  unsere  Monumentalbauten  noch  in  diesem  Stile  fürstlicher 
Zeiten  aufführt.  Die  Musterung  kann  sich  nicht  anders  voll /irlicn. 
Indessen  ist  der  einzelne  Soldat  von  Jahrzehnt  zu  Jahrzehnt  weniger 
Sdimuckpuppe  geworden,  und  den  Gefahren  des  rauchlosen  Pulvers 
nicht  minder  wie  den  zivilen  Ansprüchen  an  eine  frdmutige  Haltung 
ist  auch  hier  manches  Stück  von  Renaissancetracht  geopfert  worden. 
Das  Werk  der  Renaissance  ist  erfüllt,  sie  hat  uns  die  Veredelung  der 
körperlichen  Erscheinung  gebracht.  Rein  historisch  verfolgen  wir  diesen 
Prozeß,  wie  Kuriositäten  sammeln  wir  die  schönen  Stiche  des  Lostelneatt 
und  Colombon,  auf  denen  mit  so  ermüdender  Ansfuhdachheit  cfie  Foimen 
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eleganter  Haltung,  gut  rhythmiiieiter  Handgriffe  and  des  edlen  Gifißens 
geprieien  werden.  Deutlicher  als  je  ist  hier  die  Bildung  der  italieniscfaen 

Renaissance  zu  erkennen.  Wie  schon  Anfang  des  sechzehnten  Jahr- 
hunderts della  Vallc  den  Parademarsch  beschreibt,  mit  der  Pike  an  der 
linken  Schulter,  die  Rechte  am  Degen,  mit  hohem  Hals,  geradem  Kopf, 
wie  es  in  der  franzönschcn  Ausgabe  heißt:  fcrmc  et  cstable,  unchescun 
deulx  avec  la  meaure  jambe  mouuant  le  pa»  lung  et  lautre  a  ung  tempa 
—  das  dddtiert:  „les  )reulx  des  magnanimes'*.  In  den  folgenden  Jahr- 
hunderten werden  die  Lehren  der  Itnlienpr  von  den  Fran/o'^rn,  dipse 
von  Deutscht-n  fortgebildet.  Die  Deuischon  h.ibr-n  einen  vorzüi^^iichcn 
Drül,  und  manche  ihrer  Elementarbewegungen  wird  von  der  tranzö- 
aischen  Infantetieachule  übernommen,  aber  die  Kunst  und  die  Schönheit 
dieser  Einzeltaktik  blabt  doch  meder  der  Vorzug  Frankracht,  und  die 
ideale  Form,  in  der  die  Franzosen  die  Rh/thmik  des  Soldaten  durdi- 
führen,  die  Begeisterunj»,  die  sie  in  den  Dienst  dieser  Sache  stellen,  ge- 
winnt die  Deutschen  erst  ganz  dafür,  daß  sie  sich  .sthlieBlich  aus  den 
Prachtwerken  des  Nachbars  eine  Belehrung  holen,  die  ihrer  eigenen 
Praxis  entstammt.  Man  hat  bdiauptet,  daß  sdidnen  Infanterie- 
werke des  grand  Stdde  oft  nichts  weiter  als  Entlehnungen  deutscher 
Arbeiten  gewesen  wären.  Aber  man  sehe  sich  solche  deutsche  Arbeiten, 
die  unfcrtijje  und  kleinliche  Kriegskunst  zu  Fuß  von  Wallhauson  oder 
ähnliches  an  und  vergleiche  es  mit  den  Originalausgaben  der  wunder- 
baren französischen  und  hoQandischea  Bücher,  mit  jener  ganzen  Serie 
von  MUitärzeremoniestichen,  die  auf  die'  hundertsiebzehn  Tafeln  des 
Jacob  de  Gcynschen  Wapcnhandelinghe  van  Roers  Musqetten  ende 
Spießen  1607  8  ::urür',t'<  lien,  und  man  v.Ird  den  f^an7-en  Unterschied 
deutfche-  ScluiImciEterr:  und  ucr^tüclier  Kunst  fiilden,  man  wird  bc- 
greiien,  daß  die  Deutsclien  sogar  diese  französischen  Bücher,  zu  deren 
Inhalt  sie  sdbst  beigesteuert  hatten,  schlieSltch  wieder  in  ihre  Sprache 
zurückübersetzen!    Die  Kunst  hatte  den  Drill  doch  überstrahlt. 

Man  kann  sich  kaum  eine  Vorstellung  machen,  mit  welcher  Regie 
in  allen  dicken  Zeremonie-  und  Handf^riffangclcgenheiten  gearbeitet 
wurde.  Die  Vorschriften  über  das  Auf-  und  Abnehmen  des  Gewehrs, 
über  das  Fahnenhalten,  über  das  Grüßen,  über  das  Präsentieren,  über 
den  Wachtdienst,  über  die  Begräbniszeremonien  füllen  Bände.  Man 
findet  bis  344  Elementarbewegungsfignren.  Die  einzelnen  Kemim-indo» 
werden  einzeln  abgebildet,  vorn  steht  gern  der  Soldat  in  voller  Große, 
hinten  als  Echo  eine  Reiiie  Gleieli beweinter,  die  Unterschriften  geben 
die  Kommandoworte.  Die  Folge  der  Blätter  sind  die  Teile  einer  kine- 
matographisdien  Darstdlung  der  Zeremonie^  für  d/ttva  Deutfidbkeit 
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und  Schönheit  keine  Kosten  gescheut  werden.  Niemak  sind  für  die 
Ldire  des  Tanzes  ihnliche  graphische  Künste  angerufen  worden,  als  es 
bier  die  Fuisten  für  ihr  MilitSrballett  taten.  Eine  nnfibersehbar e  liteni' 
tur  beschreibt  bis  auf  Kleinigkeiten»  im  offenbaren  ästhetischen  Genuß 

an  diesen  Vorgängen,  den  schönsten  Spiolcn  mit  artigen  Menschen, 
alle  Zcrcmoincn,  denen  der  einzelne  oder  das  Regiment  ausgesetzt  ist. 
Neben  dem  Wacltcballett  erfreut  äch  das  Faiinenballett  besonderer 
Gunst.  „Wann  das  gantze  Regiment/*  lesen  wir  in  Gruben  Kri^^ 
disziplin  1697,  ,^ttf  dem  Paradeplatz  in  Bataille  steht,  so  stehet  jeder 
Capitän  vor  seiner  Compagnie,  die  Fendriche  aber  treten  zusammen 
in  der  Mitten;  der  Ohnste  stehet  voran,  der  Obrist-lieutcnant  hinter 
ihm;  der  Major  und  Adjutant  haben  mit  dem  Regiment  zu  scliaffen. 
Wann  die  Compagnien  alle  beysammen,  so  nimmt  man  56  oder  mehr 
Mann  (wann  Ficquenire  da  seyn,  nimmt  man  lauter  Fioquenire)  und 
4  oder  mehr  Tambours  und  liolet  die  Fahnen  aus  des  Obristen  Quartier. 
Die  Picuuenirc  tragen  die  Picquen  bei  diesem  Aite  hoch,  die  Tambours 
schla[;en  Tropp;  die  anderen  aber  bei  dem  Regiment  schlagen  den 
Marsch  und  das  gantze  Regiment  präsentirt  das  Gewehr,  bis  die  Fahnen 
for  das  Regiment  kommen.'* 

Wir  müßten  entweder  den  FderiichkeitsihTthmus  der  Grufie  und 
Wachablösungen  ganz  aufgeben,  oder  wir  müssen  die  ererbte  Form  be- 
halten. Gar  ■  :u;<^""!  en  ist  nicht  angängig,  da  das  Mihtar  als  Kollelctiv- 
körper  die  Verwendung  einer  privaten  Feierlichkeit  ausschließt.  So 
bleibt  nichts  übrig,  als  daii  es  eine  Form  der  Feierüchkeit  btibchält, 
die  uns  zivil  schon  unmöglich  geworden  ist.  Es  ist  eine  Exutenzbedingu  ng 
fürs  Militär.  Wenn  ich  heute  an  einer  Wachablösung  vorübergehe, 
habe  ich  ein  leichtes  Schamgefühl  gegenüber  diesem  Drill,  der  mir  wie 
Theater  auf  der  Straüe,  wie  Formalismus  des  Menschen  erscheint.  Das 
Volk  bleibt  stehen  und  sieht  sich  das  Schauspiel  an,  ein  Gratisschau- 
spiel. Der  individueller  Organisierte  kann  sogar  die  Augen  nieder- 
schlagen und  wird  vidleidit  schleunigst  dem  AnbUdt  zu  entgdien  suchen. 
In  ihm  lebt  etwas,  was  diesem  MenschenbaUett  aufs  tiefste  widerstrebt, 
ihn  schmerzt  das  Bewußtsein,  daß  in  diesem  Augenblick  des  Knpfwcndens 
und  K ni^durchdrückcns  für  den  Soldaten  notwendigerweise  alles  Per- 
sönliche, Empfindende,  Bewegliche  unterdruckt  ist.  In  der  Sclilacht 
fuUt  der  Soldat  entweder,  dafi  es  auf  seine  Person  sehr  wohl  ankommt, 
oder  er  merkt  gar  nicht,  daß  er  in  einer  taktisch  geregelten  Form  tätig 
ist.  Hier  aber  ist  er  das  notw^^ndige  und  offensichtliche  Opfer  einer 
Disziplin,  die  mit  Einzelempfindungen  nicht  rechnen  darf  und  gerade 
darin  ihre  vorzügliche  Schule  bewährt.   So  ist  der  Feierhchkeitsrhyth- 

79 


Digitized  by  Google 


mus  des  Soldaten  ästhetisch  unfruchtbar  geworden,  weil  er  schließlich 
nur  eine  Art  Arbötsrhythmus  der  Disziplin  geblieben  ist.  Hier  hat  die 
moderne  Welt  dne  alte  Feierlichkeitsform  nicht  verändert,  verbürger- 
licht oder  privaiinert,  sondern  hat  de  —  nur  etwas  vereinfacht  —  stdien 
lusen  und  ignoriert  sie  ästhetisch.  Auf  der  Bühne  ist  mir  ein  mihtäri- 
scher  Aufzug  in  jedem  Falle  ästhetisch  möglich,  auf  der  Straße  ist  mir 
der  individuelle  Verkehr  des  wunderbar  nuancierten  Apparates  von 
Wagen  und  i-  ußgangeru  ein  unerschöpflicher  Reiz,  aber  die  Vermischung 
geht  nidit  mehr:  das  Mi£tar,  auf  der  ungesperrten  Straße  stüinert, 
▼ediert  an  ästhetischer  Kraft,  je  mAt  es  sidi  vom  einfachen  Maisdie 
entfernt. 

Der  Dienst,  in  dem  das  Militär  steht,  hat  selbst  den  freiesten  Feier- 
licUceitsrhythmus  nicht  ganz  frei  werden  lassen.  Die  schönen  Mann- 
schaften, die  wohlgeordneten  Zeremonien,  die  glänzend  stiUsierten 
Handgriffe  entitdien  als  Freude  der  RenaisaancefGrsten,  aber  ihre  Feier- 
lichkeit kommt  nicht  aus  dem  freien  Entschluß  der  Soldaten.  Eine 
Balletteuse  tanzt  wenigstens  im  Dienst  eines  freien  Vergnügens,  als 
Helferin  eines  Festes,  der  Soldat  aber  wird  rhythmisiert  im  Dienst  einer 
ernsten  Sache,  die  ihn  überflüssig  machen  würde,  wenn  sie  einmal  nicht 
mAt  nfidf  «in.  Was  er  an  fnolidien  IKngem  vornimmt^  ist  nur  Auf- 
druck der  DissdpEn.  Die  Zusammengehöri^eit  von  Menschen  wird  in 
seinem  Fache  Gesetz,  sie  ist  eine  Arbeitskraft,  ein  Teil  staatlicher  Zwedce. 
Was  in  d?r  Gesellschaft  die  eigenwillige  und  sich  selbst  regulierende 
Form  freirü  \  rrkehrs  bedeutet,  ist  hier  Grundlage  und  System.  Das 
Beieinander  von  Menschen  ist  iuer  Mittel  zum  Zweck,  memais  Über- 
flufi.  Der  Glcidisdiritt,  die  Evolutionen,  die  synergie  successive  der 
Maniments,  die  Aufmärsche  von  ihren  alten  Igelformen  an  bis  zur 
heutigen  frei  rhythmischen  Schützenlinie,  sie  sind  die  Werkformen 
des  militärisch  arbeitenden  Menschen.  Die  ästhetischen  Reize  dieser 
Gebilde,  die  spielende  Kultur  der  Paradesoldaten  ist  der  modernen 
Zeit,  mit  ihren  nackten  konstruktiven  Forderungen,  nichts  als  Arbetts- 
apparat.  Man  hat  erkannt,  dafi  die  Schönheit  und  Festlichkdt  das 
Massengefühl  hebt.  Man  benutzt  eine  Freude  der  Renaissance  ab 
Mittel  zur  Disziplin.  Der  Paradeschritt  auf  Zehen,  mit  eingedrücktem 
Knie,  ein  Ballettschritt,  erinnert  heute  den  Soldaten  an  die  heihge 
Organisation  seines  Standes. 

Und  die  Trompete 
Lassen  wir  werbea, 
Wie  ta  der  Ftmde, 
So  nun  Verderboo. 
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ir  «tehen  an  diesem  Punkte  vor  der  zweiten  Antithese,  ^iparf 
die  in  dem  Prozeß  der  Läuterung  menschlicher  Be- 
vvcgungskünste,  einer  Läuterung  zu  voller  bewußter 
Freiheit,  tich  entwickelt;  der  G^eoiatz  einer  itrengen 
und  einer  individuellen  Rhythmisierung  unter  dem 
bindenden  Gesetze  einer  Disziplin.  Wir  hatten  beobachtet,  daß  der 
Arbeitsrhythmus  handwerklicher  Art  wohl  einen  Feierlichkeitstanz  ab- 
tetzty  aber  daß  dieser  verschlungen  wird  von  der  Entwicklung  der  Arbeit 
in  die  Intelligenz  der  Maschine  hinein.  Wir  hatten  weiter  gesehen,  daß 
die  Arbeit  des  Mflitirs  ebenso  einen  Fdeilicfakeitsitil  aulUfiben  lißt, 
aber  daß  dieser  in  seiner  reinen  Kunstform  sich  nicht  halten  kann, 
weil  er  einfach  zu  einer  anderen  Form  der  Arbeitskraft  wird,  weil  er 
als  unterstützendes  Motiv  der  Disziplin  benutzt  und  belassen  wird. 
Es  fehlt  die  Selbstbestimmung  des  Feierlichkeitsrhythmus,  die  innere 
KnnstbÜdnn^  die  frohe  Lanne  der  Zweddosi^ecit.  Vu^eicht,  fragt 
man  sich,  wäre  es  gut,  diesen  Pioaeeß  aus  den  Zweckdiensten,  der  Hand« 
werbarbeit,  dem  Militär,  herauszuführen,  hinüber  in  das  Reich  einer 
nicht  kommandierten,  sondern  sich  selbst  ordnenden  Disziplin,  einer 
reinen  Freude  an  der  Disziplin,  Freude  an  ihrer  körperhchen  und  gei- 
stigen hygienischen  Kraft.  Der  Helfer  naht  im  Sport.  £r  gibt  die  Ant- 
wort auf  diese  Frage.  Der  Sport  ist  Spid  im  Kldde  der  Sdbstzncht, 
Selbstzucht  im  Kleide  des  Spids.  Halb  Erholung,  halb  Stärkung,  bald 
ein  Ausruhenlassen  der  überanstrengten  Teile,  bald  ein  Trainieren  der 
zu  wenig  benutzten.  Der  Sport  hofft  der  körperhchen  Bewegung  jene 
Freiheit  zu  bringen,  die  ihr  Arbeit  und  Militär  verkümmerten,  und  sein 
PraseB  Unit  daher  anl  dem  Wege,  dessen  eines  Ende  die  DiszipUn,  dessen 
anderes  die  persönliche  Frdhdt  ist.  Es  sind  die  Stationen  vom  Tomen 
bis  zum  Gesellschaftsspiel. 

Der  Spieltrieb  bemächtigt  sich  sämtlicher  Zweckbeschäftigungen 
des  Menschen  und  sucht  ihnen  eine  künstlerische  Disposition  zu  geben. 
Aus  dem  Nahrungsbeschaffen  wird  die  Jagd  und  das  Angeln,  aus  der 
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Handwerlcaaibeit  die  Hygiene  de«  Schreineiis  und  Adcenu,  aus  dem 
Kampf  die  Mensur  in  «amdichen  Formen,  aus  dem  Reiten  und  Fahren 

das  Wettrennen.  Der  ernste  Zweck  wird  beiseite  gestcUt,  das  Motiv 
als  solches,  das  Mittel  der  Bewegung  interessiert  allein,  und  langsam 
schiebt  sich  an  Stelle  des  ernsten  ein  zweites,  verträglicheres,  produk- 
tivexei  Zid;  die  Zucht.  Die  Zudit  de»  ^^ei  in  der  Jagd,  die  des 
Ntttztieres  im  Rennen,  die  des  Menschen  im  Sport.  Aus  dem  Kampf 
nnd  den  Nöten  der  Selbsterhaltung  wird  das  hygienische  Moment  her* 
ausgenommen  und  sdbständig  entwidEelt.  Die  heilsame  Nebenwirkung 
wird  Knd?\veck. 

Zweiiellos  hat  der  Sport  hiermit  gegenüber  dem  militärischen 
Drill  und  der  oiganirierten  Handwerioarbdt  eine  betretende  Tat  -voll- 
bracht. Aber  er  kann  sich  nur  halten  unter  einem  neuen  Zwedcbegriff : 
dem  der  körperlichen  Zucht.  Und  darum  hat  auch  er  nicht  das  letzte 
Wort  gesprochen.  Er  hat  innerhalb  seiner  Grenzen  eine  Kultur  strenger 
und  freier  Rhythmik  entwickelt,  aber  selbst  die  freieste  steht  unter  dem 
Gesetze  der  Hygiene.  Sie  dient  nicht  mehr  so  zwangvoll  wie  der  Soldat, 
aber  de  dient  doch. 

/WUM       Stilgeschichtlich  zeigt  der  Sport  dieselben  ErscheSnungen  wie  das 

Militär.  Ganz  besonders  ist  die  Fechtkunst  ein  bevorzugtes  Kapitel 
im  großen  Lehrbuch  des  Kampfes.  Sie  durchlebt  alle  Phasen  vom 
rohen  Handwerk  über  die  elegante  Grammatik  bis  zur  reinen  Hygiene. 
Einst  dne  Kunst  ohne  Kunst,  ein  Draufloshauen  ohne  Kodex,  wird 
sie  Ton  der  tomaniadien  Renaissance  zu  einer  wunderbaren  Stilirierung 
des  Angriff  und  der  Abwehr  ausgebildet,  um  schließlich  unter  dieser 
veredelten  Form  auch  ohne  ernste  Gefahr  als  Sport  gepflegt  zu  werden. 
Eine  Variation  zum  Thema  Militär.  Die  Stilisierung  des  Militärs  bestand 
in  der  Kunstform  der  Märsche  und  der  Handgriffe.  Die  Stilisierung  der 
Fechdcunst  geht  den  Sduritt  weiter:  sie  Tosudit  Gegner  und  Gegntf 
unter  den  Rhythmus  zu  bringen  —  wieder  einer  jener  bewundernswerten 
Triumphe  der  Renaissance,  die  das  scheinbar  Unbezwingliche,  die 
Feindschaft,  die  Todbereitschaft,  das  Ringen  um  Ehre  und  Leben  orga- 
nisiert. Inkommensurable  Dinge  werden  unter  einen  Komment  gestellt. 

Der  geographische  Weg  liBt  Sich  hier  schon  bis  nach  Spanien  ver- 
folgen. Aber  die  italienische  Schule  des  StoBfechtens  zu  Anfang  des 
sechzehnten  Jahrhunderts  wird  erst  europäisch  wirksam.  Frankreich 
beginnt  die  Kultur  des  Fechtens  mit  St.  Didiers  Werk  1573.  Deutsch- 
land lernt  1606  dur.  11  S:^lvatore  Fabris  die  italienische  Schule  kennen. 
Die  Stufcn£dcr^Entwit;klung  ergeben  sich  von  selbst.  Die  Roheit  der 
Angriffe  wird  Irahiviert.  FQr  das  Schlagen  tritt  «llmflhitdi  das  Stoßen 
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«III.  Für  dt»  Vamddai  dei  Angrifb  das  regdrediu  FatteniL  Kamt- 
aosclificke  finden  »ch  für  alle  Sdiritte,  alle  Hguren.  Das  Fechten  wird 

zu  einem  Tanz,  dem  es  ja  auch  sdnen  pas  de  fleuret  vermacht  hat.  Ma-  | 
ro77o  hat  schon  1536  zahllose  Namen  von  Garden,  je  nach  der  Stellung 

der  Beine  und  Arme.    Die  Marches  und  die  Passes  werden  ausführlich  j 
durchgenommen.   Thibault  in  seiner  schönen  und  seltsamen  Acaddmie  I 
de  VEap^  von  i6s8  betont  wie  Didier  die  Grundstdlangen,  die  Vor- 
bereitungaatcUnngen,  die  Mer  wie  beim  Militär  und  wie  in  den  Tanz- 
büchern von  einer  sauberen  Methode  prinzipiell  festgelegt  werden:  der  i 
Fechter  steht  mit  der  Linken  am  Körper  entlang,  die  Schritte  und  die 
instances  werden  nach  geometrischen  Linien  eines  Circle  myst^rieux 
geregelt.  Die  Kämpfer  vollenden  nur  ein  Sdienia  Ton  Grondzissen  in 
ihren  Sdmtten,  von  Anfriaaen  in  ihren  Aimbewegungen.  Mittdalter- 
liehe  Vontdlungen  werden  langsam  durch  die  Eleganz  einer  Choreo- 
graphie ersetzt.     1^53  im  Besnardschen  Fechtwerke  treffen  wir  das  ! 
erste  Mal  die  weltmännischste  aller  Waffen,  das  graziöse  Florett,  das  , 
noch  in  unseren  Tagen  seinen  vornehmen  Grußkomment  beibehalten  « 
hat;  wir  treffen  ajle  termini  technid  des  Tanzea:  das  engager  und  d£* 
gager,  <£e  battements  und  die  volta.   Die  formale  Methode  brdtet 
sich  in  der  großen  franzQsischen  Schule  immer  weiter  aus.   Auch  der 
Kampf  zu  Roß  wird  einbezogen.   Das  scharf  präzisierte  Wort  des  Labat 
datiert  von  1696:  On  doit  sgavoir,  qu'il  n'y  a  point  de  garde  qui  n'aie 
ses  coups,  point  de  coup,  qui  n'aie  sa  parade,  point  de  parade,  qui  n'aie 
sa  feinte^  point  de  feinte,  qui  n'aie  son  temps  oppos^  et  point  de  temps 
qui  n'aie  son  contre,  et  meme  le  contre  du  contre. 

Das  System  ist  fertig.  Die  positions,  die  gardes,  die  parades,  die 
bottes  haben  ihre  Nummerierung,  ihre  choreographischen  Schemata. 
Keine  Bewegung,  keine  Form  des  Kampfes,  die  nicht  eingetragen  wäre 
Der  ZubU  wird  quittien,  indem  seine  Möglichkdten  ihr  Re^ement 
finden.  Es  gibt  Stilvenchiedenheiten  im  spanischen,  italienischen, 
deutschen,  französischen  Verfahren,  wie  wir  sie  auf  den  lehrreichen 
Tafrln  dri  Girardschen  traite  des  armes  nebeneinander  gestellt  finden, 
die  mit  üerseiln  11  rjnsfokratiüchen  Liebe  angefertigt  sind,  welche  die 
Mihtärstiche  dieser  Epoche  auszeichnet. 

Die  Vereinfochnng  tritt  auch  hier  um  1800  dn.  Bei  Lafangiie 
iSao  ist  sie  deutlich  wahrzunehmen,  dem  dn  laoonisme  impardonnaUe 
von  M6rignac,  dem  Historiker  des  Fechtsports,  vorgeworfen  wird.  Woxa 
eine  Schönheits-Systematik?  Im  Felde  entscheidet  die  Fernwaffe,  im 
Ehrenhandel  läßt  die  Duellwut  langsam  nach  und  weicht  den  modernen 
Innitruktiven  Begriffen  von  Gerechtigkeit.  Das  Fechten  bleibt  als  Sport 
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iiad  TCifiart  idbit  im  Enntfall  vid  vom  adacn  RcnatiMiicaiddiff.  Die 
SfUSg^dikeiten,  die  noch  im  aditcduten  Jalirhandeit  in  du  Syston  ein- 
bcaogen  waren,  das  Fechten  mit  dem  Mantel,  mit  ungleichen  Waffen 

grp;cn  ein  Gewehr  oder  die  Abwehr  mit  der  bloDen  Linken,  die  den 
Gegner  am  Stoß  verhindert,  alles  das  fällt,  weil  es  im  Ernst  nicht  mehr 
nötig,  im  Spiel  stureud  ist.  Der  Sport  wird  herausdesülliert.  Die  iüeganz 
gibt  ilim  die  gute  Form.  Der  Ida^sche  Fediter  hat  nicht  einen  Kniff  in 
der  Manschette^  nicht  ein  Blättchen  der  Camelia  verloren.  Die  Waffe  ist 
nur  eine  Fortsetzung  seiner  Hand,  deren  Gelenke  in  Geschmeidigkeit 
spielen:  englischer  Zweckstil.  Der  Franzose  aber  weint  über  die  ver- 
lorene Kunst,  er  sieht  nichts  als  Spiel  und  Hygiene  übriggeblieben,  aus 
einer  der  glänzendsten  Kulturen  seiner  Renaissance,  es  L^uv6 
ausdrfidt:  ^est  un  ezerctce  talataire,  un  jcu  amüsant,  un  mojren  utile 
de  defense,  m$h  ce  n*cat  plus  un  art.  Cir  il  n*y  a  pas  d'art  o&  il  n*7  a  pas 
de  brniiTf^. 

Es  ist  unleugbar,  daß  die  Fechtkunst  an  Interesse  verloren  hat. 
Auch  der  kleine  Aufschwung  des  Floretts,  den  wir  heute  erleben,  ist 
nicht!  alt  eine  Redction  modernen  Sports.  Das  Fediten  reizt  uns  in 
seinem  Spieldiarakter  nidit  mehr,  weil  es  den  ZuiaU  unterdrückt,  wdl 
CS  ihn  lyttematisiert.  Es  ist  derselbe  Zufall  hier  und  in  der  Natur.  Die 
Renaissance  stilisierte  ihn,  weil  sie  ihn  in  seiner  BewegUchkeit  töten 
wollte.  Sie  numerierte  seine  Möglichkeiten.  Wir  lieben  ihn,  weil 
uns  das  Wandelbare,  Nuancierte,  Persönliche  näher  stellt,  weil  wir 
Farben  den  Formen  vorziehen.  Der  Zufall  ist  der  stediende  Reiz  im 
Verlaufe  der  Dinge.  Er  gibt  uns  das  Gefühl  der  Unübersehbarkeit 
natürlicher  Ordnung.  Indem  wir  uns  ihm  hingeben,  seinen  Launen 
folgen,  sie  im  Spiel  aufsuchen,  stellen  wir  uns  auf  andere  Weise  mit  ihm 
gut,  wir  nehmen  sein  Tempo  an,  statt  daß  wir  ihm  das  unsere  diktieren. 
Was  ist  es»  das  wir  hent  an  den  Elementen  der  Natur,  an  den  Pflanzen, 
dem  Wasser,  dem  Feuer  lieben}  Ihre  zufiQlige  Natur,  nicht  ihre  künst- 
lidie  Form.  Dasselbe  Gefühl  gibt  UOi  unsere  Stellung  dem  Sport  gegen- 
über.  Unser  Lieblinp^'^port  will  den  ZL:fall  genießen.  \\'cnn  uns  das 
Rudern  und  Segeln  den  Stimmungen  der  Landschaften,  den  Einflüssen 
des  Wetters  in  die  Hände  spielt,  wenn  im  Schlittschuiüauien  die  per- 
sönliche Grazie  des  Tinzeis  auf  dem  Eise  sich  zu  einem  wundenrollen 
Schweben,  Bengen  und  Wenden  aus  den  Sdiultem  heraus  entfalte^ 
wenn  im  Tennis  schlanke  Männer  und  biegsame  Frauen  den  Launen 
des  Balles  folgen,  so  hat  der  Zufall,  die  Verschiedenheit,  die  Eigenartig- 
keit dem  Sport  seine  Reize  gegeben.  Das  Eis  unter  unseren  Füßen  er- 
laubt uns  die  Ausbildung  gleitender  Schritte  bis  zu  künstlerischen  Figuren, 
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das  Rad  vergrößert  das  Tempo  des  Spazierganges  auf  ungeahnte  geo- 
graphische Distanzen,  das  Racket  lockt  tausend  verschiedene  MögUch- 
keit«a  einer  degantea  Haltung  im  pldtzlich  erregten  Augenblick,  aner 
Momentwirkung  fliegender  Klader  im  hastigen  Tempo körzeater  Stre<^eil. 
Es  sind  nicht  immer  Sports,  wie  das  Rad,  die  erst  unsere  Zeit  aus 
unseren  Bedürfnissen  entwiclcelt  hat.  Tennis  und  Schlittschuh  kennt 
schon  das  siebzehnte  Jahrhundert,  Sportsciilitten  und  Schneeschuh 
kamt  der  Norden,  nodi  lange  die  ne  kultQr£ähig  wurden*  Aber  diesen 
nordiidien  Küniten  gehört  die  ganze  Liebe  unserer  Gegenwart.  In  der 
Geschichte  des  Sports  Stehen  wir  an  dem  Punkte,  da  en,g^i9che  Stile  die 
Reste  der  Renaissance  zurückdrängen.  Wir  begreifen  heute,  daß  die  Hy- 
giene die  Körprr  nirht  ?u  fr irm jli i r  r  -n  hraurht,  sondern  daß  ■'ie  n\ich 
fähig  ist,  die  Phantasie  des  Zuiaiis  und  die  Spielarten  der  Pcrsuuiiciikcit 
zu  entwickdn. 

Dies  ist  die  Form  unserer  GeseUschaftsspiele.   Die  Erwachsenen 

der  europäischen  Kultur  haben  kein  Vergnfigen  mehr  daran,  wie  on 
norwegischer  Bauer  sich  im  Springen  bis  an  die  Decke  zu  übertreffen 
oder  Tiere  nachzuahmen  oder  Pfänderspiele  zu  veranstalten  oder  Fang- 
und  Laufscherze  zu  inszenieren.  Die  hygiemsche  Forderung  hat  das 
reine  Spid  aus  diesen  Krdsen  verdrängt.  Das  Bew^ngsapid  sank 
eine  Stufe  tiefer  zu  den  Kindern,  in  deren  Paradieshupfen,  in  deren 
Hinlcfangen,  in  deren  zahllosen  Reigen  und  Wie^enspielen  der  Rest  einer 
einstigen  Spielpflegc  der  Erwachsenen  sich  erhalten  hat.  In  seinem 
reichhaltigen  Buche  über  „Spiele  der  Menschen"  hat  Groos  eine  schöne 
Anzahl  «ddier  Rflle  zuiammengestdlt,  in  denen  die  BeichSItigungen 
der  Großen  in  ixe  Sphire  der  Kinder  „hinabgeruticht''  sind.  Die 
Grofien  stillen  ihren  Spieltrieb  anden.  Soll  es  nackte  Hygiene  sein,  so 
turnen  «ie.  und  sie  beginnen  lieute  schon  allenthalben  das  Turnen  mehr 
auf  die  lanzerische  Anmut  des  Körpers  auszubilden,  als  auf  militärische 
Schneidigkeit,  und  nur  wenn  sie  sehr  schön  geturnt  liaben,  erinnern  sie 
sich  dniger  Renaisaancefiguren  und  machen  nach  allerlei  Aufmärschen 
eine  formale  Schlußgruppe,  in  der  der  Mensch  zum  Baustein  wird.  Soll 
es  lebendige  und  persönliche  Hygiene  sein,  so  inszenieren  sie  Ballspiele 
auf  dem  Billard  oder  dem  freien  Felde  und  sportliche  Massenamüse- 
ments. Oder  sie  geben  den  Bewegungsreiz  völhg  auf  und  spielen  nach 
alter  Sitte  Karten,  Sdiach,  Domino  —  dne  geistige  Zwiesprache  mit 
der  launenhaften  Wdt  des  ZufaUs,  die  durch  den  Verstand  geordnet 
werden  möchte.  Oder  schließlich,  von  den  Berechnungen  des  praktischen 
Lebens  angewidert,  werfen  sie  sich  ganz  und  gar  dem  tollen  Zufall,  dem 
Hazard,  auf  einige  Zeit  in  die  sündigen  Arme. 
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Damit  wird  das  freie  Bewegungsspiel,  das  ältere  Gesdlschaftsspiel, 
ans  der  modernen  Kultur  ausgeschlossen.  Es  stand  zwischen  der  Dis- 
ziplin aker  Mensarcn  und  der  Disziplinlosigkeit  des  Hazards.  Seine 

Bewegungselemente  wurden  vom  Sport  aufgenommen,  seine  Spiel- 
elemente gingen  in  die  geistigen  Amüsements  über.  Seine  Formen 
sanken  in  den  Kindergarten  hinab.  Unsere  Zeit  hat  ihnen  aufgesagt, 
weil  sie  sich  körperiich  lieber  diszipliniert  und  geistig  lieber  unterhält. 
An  die  Stdie  des  streng  disziplinierten  Fechtsports  ist  die  freiere  Sport- 
pflege getreten,  die  unseren  körperlichen  Spiel neigungen  einen  hygienisch- 
konstruktiven  Hintergrund  gibt.  So  wäre  auch  hier  kein  Boden  für  eine 
vollkommen  in  sich  selbst  ruhende  Kultur  des  Körpers,  und  dieser  kleine 
Nebenzweck  der  Hygiene  mußte  audi  nodi  ausscheiden,  um  den  Uute- 
rungsprozeB,  den  wir  verfolgen,  zu  sonem  Sde  zu  fuhren. 

Das  Ziel  ist  der  Tanz.  Der  Tanz  ist  frei  und  aus  eigenem  Impulse 
geboren.  Er  dient  keiner  Arbeit,  keinem  Kampfe,  keiner  Hygiene, 
keinem  Zufallssport,  keinem  wirklichen  und  keinem  fingierten  Zweck,  — 
er  ist  das  Spiel  des  Körpers  in  eigenem  Wohlgefallen.  Die  rhythmische 
Kunst  am  Menschen  erreicht  in  ihm  ihren  C^pfcL  Seine  Formen  sind 
die  Rhythmisiemng  einer  sich  sdbst  genügenden  Bewegung,  seine  Ge- 
setze sind  keine  anderen  als  die  einer  wohlgefälligen  und  ausdrudsvoUen 
beweglichen  Plastik. 


och  rinc  ]>:-r7tc  Antithese  taucht  vor  uns  auf:  die  des  ge- 
7wiinpcncn  und  die  des  freiwilligen  Tanzes.  Man  kennt 
die  Erscheinungen  der  Tanzkrankheiten.  Unter  dem 
Namen  Johannis-  oder  Veitttänzer  strömten  im  vier- 
zdmten  Jahrhundert  Scharen  tanzender  Männer  und 
Friurn  d\irrh  die  rheinische  Gegend,  und  in  der  Revolutionss^t  Wieder- 
holt sich  das  Schauspiel  einer  Tanzansteckung  aus  Reaktion  gegen  ein 
furchtbares  Erleben  ungewöhnlicher  Ereignisse.  Achtzehnhundert  Ball- 
lokale sind  in  Paris  täglich  geöffnet.    Halbentblößte  Weiber  schwärmen 
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mänadengleich  durch  diese  Bals  a  la  victime,  Macaber,  der  Vater  des 
TotentanzeS)  ist  in  vielen  Gestalten  wiedergekehrt.  Bald  führt  er  in  epide- 
miidiai  Mmmü  die  wilden  T«iMr  hinter  «ich  lier,  bald  stdlt  er  •tch-'  bis 
in  untere  Tage  —  auf  dnem  Dorfe,  in  irgend  einem  entlegenen  Winkel 
ein  und  peitscht  die  Dirnen,  bis  sie  ihre  Blößen  zeigen  und  in  Unzudit 
satani'^rhc  Tänrp  vonfiihren,  tagelang.  Wir-  die  Geißler  einst  in  ihren 
Hieben  eine  reiigios  gesteigerte  Sinnlichkeit  auslösten  und  Christi  Blut 
mit  ihren  Selbstgrausamkeiten  in  mystische,  tief  perverse  Zusammen- 
hinge braditen,  lo  tanzten  sidi  die  Ttnzer  des  schwarzen  Todes  und 
die  der  Revolution  ihre  Angst,  ihre  Qualen,  ihre  Höllenahnungen  atis 
dem  Leibe.  Ein  religiöser  Dämon  trieb  sie  in  alte  sündige,  heidnische 
Reiche,  aus  denen  sie  trunken  den  heiligen  Johannes,  den  heiligen  Veit 
anriefen.  Wie  eine  Feuerflamme  wälzten  sich  ihre  tanzenden  Körper 
durch  die  StraBen,  durch  die  Städte  —  aber  die  Zdten  waren  vorbei, 
da  aus  sdchen  dionysischen  Stimmungen  Kunst  geboten  werden  konnte. 
Wie  man  die  italienische  Tarantella  bisweilen  auf  den  Taranteltanz 
zurückführt,  so  sind  vielleicht  der  Münchener  Metzgcrsprung,  der  Nürn- 
berger Schäfflextanz,  die  Echternacher  Springprozession  und  noch  ein 
paar  lokale  Tanzformen  Reste  dieser  Bewegung.  Sie  ist  verflogen,  weil 
ne  ein  anstehender  Rausdi  war,  eine  kfinsdidie  Verblendung,  kein  posi- 
tiyer  Gottesdienst  und  keine  bewußte  Kultur. 

Kulturfähig  ist  allem  derjenige  Tanz  geworden,  der  aus  einer  edeln 
und  freien  Vereinigung  von  Menschen  sich  gebildet  hat.  Bei  der  Hand- 
werksarbeit verschlang  ihn  die  intellektuelle  Entwicklung  der  Technik, 
beim  Militär  der  geordnete  Aibeiurh/thmus,  beim  Spiel  die  Illusion 
eines  Zweckes  —  zweddos  ist  er  nur  dann,  wenn  er  nichts  ▼ersudit» 
als  die  Formen  unseres  Zusammenseins,  unseres  Verkehrs  zu  rhythmi- 
sieren. Wir  sahen  ihn  durch  alle  verwandten  Reiche  hindurchschimmern, 
sahen  die  Parallelen,  die  Berührungen,  die  Stilähnlichkeiten.  Aber 
immer  trat  ein  ernster  oder  ein  spielender  Zweck  davor,  und  die  Be- 
wegung war  geniert  oder  unfrei.  Die  Gesdli^beit  mnB  Selbstzweck 
sein,  um  die  grofie  Kunst  des  kdrperlidien  Rhfdifflus  zu  lösen.  Die 
Gesellschaft  von  Menschen,  die  zusammenkommt,  nur  um  eben  zu- 
sammen7usein,  nur  um  in  das  tägliche  Brrnf'^lfhen  diese  freien  Srundrn 
sozialer  Gemeinschaft  ein'/.usct/.cn,  nur  diese  Ge'^clhchift  hat  den  Fcier- 
lichkeitsstil,  um  eine  Kultur  des  Tanzes,  eine  riiyth mische  Kumt  des 
Körpers,  die  grfiBte  iuBerlich  rhythmiiche  Kunst,  die  uns  m6|^ch  ist, 
durchzuführen.  Die  Stärke  ihrer  Geselligkeit  wird  die  Triebkraft  ihrer 
Pflege  des  Tanzes  sein,  und  die  sich  wandelnden  Formen  ihres  Verkehrt 
werden  seine  Stilgeschichte  bedingen. 
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Schon  ist  an  Udnet  Bndi  zntammeiigeichrieben  und  d«r  Leier 
fohlt  adi  dennoch  beonrnhigt.  Er  msk  aar  den  Titd  vor»  den 
idi  nodi  nidtt  erfüllt  habe.  Wu  habe  ich  da  anf  mich  genommen 

und  wie  schwer  fällt  es  mir,  mein  Versprechen  in  kleiner  Münze 
auszuzahlen.  £s  ist  nichts  als  das  Leben,  das  mich  so  zaghaft  macht, 
dem  Thema  gegenüber.  Eine  Schlaftänzerin,  die  mich  in  die  myste- 
liSien  Gesetze  unbewii0ter  Rhythmen  lodEt,  eine  Bfihnenschfinheit, 
die  um  einer  einsigen  vollkommenen  Verbeugung  willen  fünf  Minuten 
jedes  Abends  gegen  ein  fürstliches  Honorar  verkauft,  ach,  und  jene 
kleine  geschmeidige  Schlittschuhläuferin,  mit  der  ich  jeden  Winter 
wieder  mein  uneingestandenes  Rendezvous  habe,  um  ihre  Linienmusik 
zu  schlärfen,  diese  köstliche  Peraönlichkät  jedes  MusUs»  die  himm- 
ludie  EntmatexiaUsierung  des  Körpers,  die  Grazie  selbst  im  Fall  —  die 
Augen  hingen  und  saugen  und  das  Wort  verlischt  im  Unvermögen. 
Dann  kommen  andere  Tage,  Tage  der  Unruhe  vor  den  Versprechungen, 
und  man  sitzt  und  schreibt  wieder,  in  einer  bohrenden  Hoffnung, 
den  Stoö  zu  besiegen.  Noch  eine  letzte  Schwelle  ist  zu  über- 
sdireiten,  vor  dem  BallsaaL 
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p$n5mUchen  Neigungen  mid  Abneigungen  und 

ein  gewisses  Bedürfnis  tu  lieben  und  geliebt  zu 
werden.  Ich  suche  eine  Persönlichkeit,  die  meiner 
fig'«^«  Natur  gemäß  sei;  dieser  möchte  ich  mich 
gern  hingeben  und  mit  den  andern  nichts  zu 
tun  haben. 


IE  FREIEN  RHYTHMISCHEN  KÜNSTE 

der  Gesellschaft,  die  hohe  Organisation  des  gesell- 
schaftlichen Tanzes  hat  sich  in  der  modernen  Welt 
an  der  Kultur  des  Verkehrs  herausgebildet.  Das 
ist  ihr  Gegensatz  zur  alten  Welt,  zu  allem,  was 
in  der  vorgemanitchen  Zdt  Tam  und  Gaell- 
schaft  hieß.  Die  Griechen  kennen  als  Verkehrs- 
kultur nur  das  Symposion,  die  Peripatetik,  das 
Konver^ierrn  xim  Männern.  Sie  kennen  keine  zweigeschlechtliche  Gesell- 
schaftsform, kein  Balancieren  der  Sitten.  Die  Frau  steht  halb  als  Uebliche 
Dekoration,  halb  als  vertraaeBiwfiz^ge  SUavin  aoBeriialb,  sogar  im  FiUe 
der  Aqpana  und  Diotima.  Der  Verkehr  mit  ihr  mußte  erst  den  Sdiein  der 
Sfinde^  die  Gefahr  der  Verdammnis  erhalten,  ehe  er  sich  zum  Kunstwerk 
steigerte.  Die  Sünde  hat  die  Liebe  verfeinert,  hat  die  Tugenden  des  Ver- 
kehrs geschaffen,  den  Leidenschaften  Stil  gegL-ben  und  die  schöne  Wandel- 
barkeit des  Lebens  gebildet.  Wie  die  Madonna  der  goldgrundigen 
Byzantiner  rom  Throne  fiifttdit  und  in  die  Realistik  der  Renusiance 
dngdit,  so  erhebt  sich  die  Königin  des  Herzens  vom  dekorativen  Thron 
des  Minnedienstes,  der  sie  schwärmend  adorierte,  und  geht  in  die  Gesell- 
schaft der  Herren  ein.  Zuerst  lächelnd  und  voll  bescheidener  Dank- 
barkeit. Dann  aber,  da  die  Herren  ihre  Reverenzen  und  Galanterien 
lernen  und  sie  von  der  französischen  Welt  als  Preis  der  ritterlichsten 
Pasuonen,  hitzigsten  Fdiden  und  geutreichsten  Unterhaltungen  gdobt 
wird,  ein  Preis  um  so  süßer,  je  grausamer  seine  Illusionen  sind,  da  be- 
hauptet sie  das  Terrain,  vergißt  das  Weib,  vergißt  die  Dame  und  wird 
Frau.  In  dieser  ganzen  Zeit  ist  sie  die  Lehrmeisterin  des  europäischen 
Verkehrs  in  der  Gesellschaft  gewesen.  Sie  hat  der  Gesellschaft  die  Ba- 
lance gegeben,  das  Pendeln  von  einem  Geschlecht  zum  anderen,  das 
heimliche  VerSteden  und  das  stilisierte  Bekennen,  das  freie  Spid  der 
persönlichen  Willkür  und  die  Feierlichkeit  einer  bewegten  Menge, 
die  Schule  des  Kavaliers  und  die  Flucht  zum  offenen  Bekenntnis, 
Nun  waren  die  erotischen  Gefühle  in  die  Gesellschaft  eingesetzt 
und  jeder  Verfeinerung  preisgegeben.  Nun  war  die  Sitte  zur  Wäch- 
terin der  Tugend  geworden,  und  leudktender  lodcte  die  Sfinde.  Ein 
Ja  und  Nein,  ein  Dürfen  und  Müssen,  ein  Strom  Liebe  und  ein 
Strom  Eifersucht  bewegte  die  Gesellschaft,  die  Pole  spitzten  sich, 
die  Drehung  setzte  ein,  Gegensätze  zogen  sich  an  und  stießen  sich 
ab,  das  Leben  fand  einen  silbernen  Spiegel,  und  der  Spiegel  zitterte 
im  Glänze  der  Öffentlichkeit  —  der  Salon  hatte  seine  Kulturmöglichkeit 
erhaltoi.  Die  Auseinandersetzung  von  Herr  und  Dame  in  den  stili- 
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«ierten  Formen  gesellschaftlichen  Verkehrs  hat  die  Geschichte  des 
Taaset  geiduiffen. 

Da«  Schauspiel  des  menschlichen  VeAAn,  ob  wir  es  mit  Emerson , 

etluKher,  mit  Stendhal  zynischer,  mit  Goethe  muiikalischer  ansehen,  in 
ein  Kunstwerk  von  so  starken  und  so  vielfachen  rhythmischen  Re!/pn, 
daß  man  es  nicht  zu  Ende  denken  kann.  In  jeder  Sekunde  vollziehen 
sich  auf  Straßen  und  in  Zimmern  Bewegungsrhythmen  verkehrender 
MensdieOf  die  unter  einheidichen  Geietzen  su  «teben  scheinen  und  doch 
jeder  Bestimmung  spotten.  Das  Geräusch,  des  von  der  Strafie  herauf- 
dringt,  die  Sinfonie  von  den  ersten  Weckrufern  am  Morgen  bis  zu  den 
letzten  Nachzüglern  der  Nacht,  die  Kurve  der  Mittagsstunden  in  Berlin, 
die  der  Avantdiner-Zeit  in  Paris,  die  Mischungen  der  Vorläufer  und 
Nadizügler  in  der  FrShe,  irie  ile  Charpentiers  „Louise"  rhythmisiert, 
die  hundert&chen  Variationen  des  Kommens  und  Gehens  in  einem 
einzigen  Mietshause,  die  verwirrenden  Tempi  des  Lebens  die  von  der 
ersten  bis  zur  vierten  Etage  gleichzeitig  ablaufen  —  alles  sind  die  Teile 
dieses  iinfTidlichen  Verses,  in  dem  die  Welt  ihr  Geschäft  zu  besorgen 
scheine,  sicts  vom  gleichen  Refrain  ironisiert.  Auch  hier  stilisiert  die 
Masse.  Wo  die  Masse  in  gleichen  Zwedken  dch  bewegt,  wo  verschiedene 
einzelne  Rhythmen  zusammengefaBt  werden  können,  wird  der  Vers 
schärfer  skandiert,  und  die  Zäsuren  haben  ihre  Normalzeit.  Ober  die 
Länder  die  Eisenbahnen,  über  die  Meere  die  Schiffe,  in  der  Stadt  die 
Trams  —  sie  sind  Zusammenfassungen  von  Einzelrhythmen,  und  ihr 
Kursbuch  ist  das  Buch  ihrer  künstlich  stilisierten  Bewegung,  das  Produkt 
einer  unendlich  schwierigen  Kodifiziorung  des  Massenveilwhrs*  Asthetisdi 
kein  geringerer  Wert  in  diesen  Verkehnrhythmisieningen  als  in 
irgend  einem  Arbeitsrhythmus.  Wenn  täglich  vom  Potsdamer  Bahnhof 
12  Uhr  55  Minuten  der  Pariser  Schnellzug  abgeht,  nur  an  bestimmten 
Tagen  der  Orientexpreß,  alle  drei  Minuten  der  Tram  und  die  Hochbahn 
und  alle  diese  in  Bew^ng  umgesetzten  Riesoinetze  des  s^  kreuzenden 
und  ablfisenden  Verkehrs  ihren  Mechanismus  spielen  lassen,  so  ist  dies 
der  Arbeitsrhythmus  des  Massenverkehrs,  der  ihn  stilisiert,  um  ihn  zu 
fördern,  ihn  skandiert,  um  ihn  zu  bezwingen. 

Der  Einschlag  in  das  feste  Gewebe  der  uniformicricn  Verkehrs- 
rhythmen ist  die  millionenfarbige  Verschiedenheit  des  Einzeiveikehrs. 
Ein  jeder  Fußgänger  mit  dem  Rhythmus  seines  Natnrdb  oder  seines 
augenblicklichen  Geschäftes,  ein  jeder  Privatwagen,  das  Automobil,  das 
Rad,  die  Mietsdroschke,  die  öffentlichen  Fuhrwerke,  die  Lastwagen, 
alles,  was  nach  dem  Stil  der  Zeit  Verkehrsmittel  ist,  oder  was  vom  Ge- 
schma^  des  einzelnen  dazu  gewählt  wird,  verbindet  sich  zu  diesem  un- 
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beidirablidien  Konzert.  Wer  Rhythmen  sehen  kann,  hat  seine  Blieb» 
nisse^  wenn  er  von  den  fernen  Bsenbahnstringen  durch  Unterffihmngea 

über  städtisch  werdende  Chausseen  durch  Dörfer  und  Vülenorte  und 
Vorstädte  bis  zu  einer  Hauptader  sich  empfindend  vorwärts  bewegt. 
Dies  Eintauchen  in  den  gewaltigen  Mechanismus,  dessen  einzelne  Fäden 
man  eben  noch  ruhig  beobachten  konnte»  dies  Auskriechen  aus  der 
kompludertesten  Knotung  bis  zum  ruhig  atmenden  ersten  Dorfe,  fiber 
Wege,  die  die  Kultur  selbst  schuf,  auf  einem  Vehikel,  dat  <fie  Selbständig- 
keit bedingt,  das  kann  dem  nachfühlenden  Beobachter  tQ  einem  Gedicht 
werden,  da??  er  nicht  wiederholen  mag. 

Dit  straf»  im  Lande  sind  scharte  Gegensätze:  normierte  Bahnen  und  das 
reizvoll  anormale  Spid  auf  den  StraBen.  In  der  Stadt  sind  hunderteriei 
Mischunigen  simtücher  Veri^dinelemente^  die  ndi  messt  von  sdbst  bei 
gr6iBerer  Verdichtung  in  strengeren  Formen  ordnen.  Nicht  bloB  das 
lan^amere  Band  des  Trottoirs,  das  schnellere  der  Fahrdamme,  das 
Rechtsgehen  oder  Linksfahren,  die  Rhythmisierung  der  großen  Straßen- 
kreuzungen, auch  die  Sitten  des  Verkehrs  bUden  seine  notwendigen 
Formen«  Ein  Blick  anf  die  große  Zeit  des  kamevalUebenden  Venedig: 
der  Cavaliere  servente,  typisch  geworden  nicht  bloB  bei  der  Edddame, 
sondern  auch  in  niederen  Kreisen,  bestimmt  das  Bild  der  Spaziergänger. 
Ein  Blick  auf  das  Paris  d«  achtzehnten  Jahrhunderts;  rweitausend 
Fiaker  mit  stehendem  Kutscher,  die  feineren  Mietsdroschken,  remises 
genannt,  die  codiei  d*eau,  Massenldhne  von  Pferden  gezogen,  die 
bcouettes,  zweirSderige  Sessel,  von  Menschen  gezogen,  die  Sänften, 
zweihundert  Briefträger  der  petite  poste,  die  neunmal  am  Tage  das 
Klapperzeichen  geben,  il'e  Arten  Kommissionäre  und  Bureau»  für  alle 
Zwpcl-p  —  dir  auflceimciuic  Ordnung  des  Weltstadtvcrkehrs.  Und  die 
Weitstadt  amenkanischen  Gepräges  selbst:  eine  Bewegung  als  aiitagiiche, 
die  frfihere  Zeiten  nur  ab  Festbewegung  kannten,  die  geuossensduft- 
liche  Ordnung  des  Publikums,  die  dte  Festbficher  nur  als  höchste  poli- 
zeiliche Maßnahmen  preisen,  die  festgefügte  Struktur  der  gewaltigen, 
von  jeder  Straße  und  jedem  Warenhause  und  jedem  Schaufenster  ver- 
änderten Verkehrsrhythmen  und  der  vollen  Selbständigkeit  des  ein- 
zelnen, der,  je  höher  seine  rhythmische  Kultur,  desto  unbednilußter 
ist  von  dem  vermrrei^len  Gewühl,  dw  in  sdnem  Gangtempo  und  den 
Benr^ungen  sdner  Glieder  die  Ruhe  und  den  Anstand  nicht  verliert, 
ein  schönes  VerheimHchen  und  scheinbares  Außerdienstctellen  dc^ 
Zweckes,  der  gutgezogene  Mensch  der  Straße,  wie  ihn  zuerst  Giovanni 
della  Casa  in  sdnem  Anstandsbüchlein  11  üalatco  konstruierte,  der  nicht 
allza  sdmdl,  fdcht  allzu  langsam  sich  bewegt:  der  fdae  Mann  dar!  anf 
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der  Straße  nicht  laufen,  nicht  sich  beeilen,  aber  er  darf  auch  nicht  so 
langsam  oder  so  gravitätisch  sich  bewegen,  wie  ein  Weib  oder  eine  ver- 
heiratete Dame. 

Die  öffentliche  Stnfie  zeigt  die  grandiosen  IthTthmenstrüine^  aber  in*  ztt 
da  sie  keine  geschlossenen  Grenzen  hat,  kennt  sie  zu  wenig  feinere  Kultur 
der  Bewegung,  die  in  den  besten  Fällen  aus  dem  Zimmer  auf  sie  nur 
überfließt.  Die  Geschlossenheit  des  Zimmers,  des  Saales  oder  der 
Terra«e  oder  dei  Gartenplatzes,  alle  privaten  Ztrltel  mit  b^groizter 
GadbchaftsUaas^  mit  Angehörigen  einer  Gemeinichaft,  mit  gemein^ 
samen  Interessen  oder  nodi  bcater  gemeinsamer  Inteteneioaigkeit  bilden 
die  frineren  Bewegungskünste  aus,  Künste  delikatester  Körperrhythmik 
auf  einem  zierlichm  Felde  Hi^r  dir-  Domäne  der  Frau.  In  sehr 
guten  Beispielen  wird  sie  dennoch  aui  der  btraße  deplaziert  sein,  wird 
ddnrieren»  erfrenen,  bdeben,  aber  nicht  Form  bQden.  Die  StraBe  ist 
ein  großer  schweigsamer  Fluß  der  Verlcehrrinteressen,  dessen  Schweigen 
selbst  die  Unterhaltung  der  Paare  deckt.  Es  ist  ein  stilles  Bild,  ohne 
die  Verknüpfung  der  Seelen,  eine  große,  aber  kalte  Sammlung  von  Be- 
wegungsformen wie  auf  jenen  schüchternen  Stichen  der  Verkehrsstili- 
sierong,  die  in  den  französischen  recoils  des  tötes  begegnen,  schweigende 
Herren,  grOfiend,  den  Hut  in  der  gesenlcten  Rechten,  Damen  in  Bxonettes 
gezogen,  wieder  grüßend,  Lehrer  mit  Jungen,  Spazierginger,  alles  kühl 
und  gemessen  und  schweigend.  Erst  im  geschlossenen  Kreis  bildet  die 
Frau  Form,  wo  aus  den  Motiven  der  Annäherung  und  wieder  der  Distanz 
sich  kleine,  aber  kultivierte  Linien  ergeben,  wo  die  Unterhaltung  nicht 
gedeckt  wird,  sond«m  zwisdien  Neutralitit  und  Fersönfichkeit  artig 
penddt  und  die  Bezidiungen  der  Seelen,  die  Knnpfung  von  Bdnnnt" 
Schäften,  die  Freiheit  der  Sympathien  nach  einem  Ausdruck  in  gemessenen 
Rhythmen  verlangt.  Hier  erst  stellt  sich  der  Verkehr  selbst  dar,  hier 
kann  sich  seine  Ordnung,  die  seine  beste  Zweckmäßigkeit  ist,  in  Regeln 
binden,  hier  kann  von  den  emstesten  Gelegenheiten,  die  eine  europäische 
Höflichkeit  im  Stile  des  Kavafiers  formiert,  über  freie  und  heitere  Ver- 
sammlungen bis  zur  letzten  Feierstunde,  die  nur  das  ZwecUose  zum 
Zweck  hat,  ein  sicherer  Besitz  von  edlen  und  kultivierten  Formen  sich 
einfinden,  die  ein  Ausdruck  nicht  bloß  aller  inneren  Wünsche,  sondern 
ebenso  ihrer  Verlegenheiten  sind. 

Die  Straße  ist  ehrlidi  and  unmittdbar,  bei  aller  Lebhaftigkeit 
dodi  ernst  und  stOl.  Das  Zimmer  ist  mittdibarer,  paradoxer,  retdier 
an  jenen  zivilisierten  Lügen,  die  die  Kunst  mehr  befruchten  als  die 
zweckvolle  Wahrheit.  Bei  aller  Ruhe  ist  es  lebendiger  als  eine  ganze 
Stadt,  denn  zwischen  diesen  Menschen  spielt  es  in  tausend  gesehenen 
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und  ungetdieiieik  Fidea  lun  nnd  hei,  Vergangeahäteft  oad  ZuUnfte 
dringen  ddi  im  Angenblidc,  das  Znttmmenieia  itilincft  Tituchiuigen, 
die  'nittschtuigm  wachsen  aus  halben  Wahrheiten,  halben  Hcunficfa,- 
keiten,  man  ist  vorhanden  und  dennoch  gleichzeitig  nicht  ganz  vor- 
handen, aus  dem  Menschen  der  Empfindung  spricht  der  Mensch  des 
Vericehrs  in  einem  neuen  idiom  —  so  schimmert  die  iuiuriöic  Farbe 
der  Kultur. 

Die  Frau  wirft  in  dieses  Netz  die  Eitelkeit  hinein,  jene  unwider- 
stehliche Eitelkeit  zu  gefallen,  nicht  bloß  die  Worte,  sondern  auch  den 
Körper  setzen  zu  können,  in  allem  Gehen,  Stehen  und  Bewegen  etwas 
von  der  vaghezza,  der  Sinnlichkeit,  zu  haben,  die  die  Erzieher  der  Kc~ 
naiuance  entdeckten.  Von  den  ersten  Begrüßungen  bis  zum  letzten 
Abschied  Inldet  rieh  zwischen  Herr  nnd  Dame  ein  reicher  Wechsel 
schöner  symbolischer  Beziehungen.  Die  Frau  ist  nicht  bloß  perfettisimo 
ornamento  della  vIta,  sondern  die  Seele  aller  Feste.  Sie  ist  die  Künst- 
lerin des  festeggiare.  Sie  verliert  den  alten  proven^alischen  Nimbus, 
um  am  Feste  des  Lebens  praktisch  teilnehmen  zu  können.  Sie  bringt 
dem  Tanz  seinen  veischwiegenett  Kaz,  und  «e  mrd  um  so  weiblicher 
nnd  begehrenswerter,  je  sdbstindiger  rie  ihre  Natnr  neben  dem  Manne 
ausbildet.  Graf  Castiglione  in  seinem  Cor^gbno  welB  nicht  nur  von 
der  Individualität  der  Kleidung,  sondern  auch  von  der  der  Bewejrune; 
zu  sprechen,  ihr  Stehen  und  Gehen  sei  ein  anderes,  als  das  des  Mannes, 
ihr  Tanzen  wi^e  sich  in  der  dolcezza  feminile.  Die  Renaissance  baut 
ans  Mann  und  Frau  ein  wunderbares  harmonisches  gesellsdiaftliches 
Kunstwerk,  wo  der  Frau  im  Spide  die  Leitung  gegeben  wird,  die  die 
Natur  im  Ernste  dem  Manne  zu  geben  schien,  wo  eine  spielerische 
Herrschaft  im  Feste  und  in  der  Konversation  und  im  Tanz  holde  Ketten 
schlingt,  die  man  in  bewußter  Täuschung  anerkennt,  um  in  dieser  einen 
Feierstunde  ungestraft  das  Glfids  der  Niederlagen  nnd  die  D«nut  der 
Siege  zu  genießen,  —  das  innere  feine  Kunstwerk  der  sccEschen  Schwin- 
gungen beider  Geschlechter  durch  die  Offendichkeit  in  Stil  gebracht. 
Wiedriirkt  man  diese  73rten  «vmbolischen  Dinge  aus?  Eine  rohe  deutsche 
Kriegsgurgtl,  cm  Oitizicr  ..ur  Di^po^irion  der  Liebe,  schrieb  im  sieb- 
zehnten Jahrhundert  ein  Anstandsbuch,  in  dem  er  vom  Abschied  der 
Tanzenden  sagt:  „Also  schaden  die  Leiber,  die  Sinnen  und  Sehlen  aber 
bleiben  bisweilen  unzertrennlich  baeinander  und  genüßen  der  lust  in 
Gedanken,  die  sie  dermahl  einst  mit  der  Taht  tast-  und  sichtbarlich  zu 
genüßen  verhoffen."  Der  Franzose  hatte  hundert  Jahre  vorher  noch 
ähnhch  grob  getastet,  die  Bildung  der  Sinne  hieß  ihn  jetzt  die  zierlichen 
Formen  der  Gegenwart  über  die  phantastischen  Aussichten  der  Zukunft 
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•teilen,  und  noch  einmal  hundert  Jahre  später  sagt  schon  ein  Deutscher, 
von  Rohr,  gänzlich  französisch  gebildet:  der  Umgang  mit  dem  Frauen- 
zimmer macht  poii,  und  die  erotischen  Gefühle  sollen  nicht  ausgerottet, 
sondern  nur  wohl  eingerichtet  werden.  Die  Differenzierung  der  Ge- 
sdbdufc  duich  den  wdil  eingeriditetea  lieblicheik  Streit  idii  Mowieiir 
und  Madame  hat  ihr  ein  stets  erneutes,  tansendfiltig  fruchtbares  Leben 
gelben.  Welche  Formen  sie  auch  angenommen  hat,  welche  Wand- 
hingen  de  auch  durchführte^  hier  lag  das  Zentrum  des 


Willst  du  die  Freuden  der  Liebe  mit  reinem  Gefühle  genieOou» 
O,  laß  Frechheit  und  Ernst  ferne  vom  Herzen  dir  seini 
Jene  will  Amor  Teijagen,  und  dieeer  gedenkt  ihn  in 
Siehe:  da  lichelt  der  Gott  beiden  du  G^enteU  wo. 


ie  Wünsche,  die  man  für  ein  harmonisches  gesellschaft- 
liches Leben  hat,  die  Vorwürfe,  die  man  seinen  Konven- 
tionen macht,  dieser  ganze  eigentümliche  Verfassungs- 
kampf um  den  GeieUsduftsirtfl  ist  nidit  UoB  die 
kulturgeschichtliche  FoUe  für  die  Kunst  des  modernen 
Gesellschaftstanzes,  wie  er  sich  seit  etwa  drei-  bis  vierhundert  Jahren 
entwickelt  hat,  sondern  er  ist  geradezu  im  einzelnen  formbildend  ge- 
worden. Alle  diese  Lebenskünste  haben  einen  vorzüglichen  Nieder- 
schUg  in  der  Literatur  gefunden,  die  die  besten  Vorst^ungen  der  2«eit 
mit  demsdben  begdsterten  Idealismus  f  esthSlt  wie  die  Malerei  die  Vor- 
stdlungen  von  Linien-  oder  Farbenwerten.  In  der  großen  Reihe  von 
Gesellschafts-  und  Umgangsschriften  seit  der  italienischen  Renaissance 
lebt  in  scharfer  künstlerischer  Prägung  die  ideale  Form  des  Gesellschaf ts- 
kunstwerb,  das  dann  nach  allen  Seiten  hin  in  die  erzählende  und  dra- 
matische Uteratur  seinen  EinfluB  ausübt.  Graf  Cuti^icme  zeidmet 
die  W^g^  auf  denen  sich  später  noch  die  Figuren  des  Radne  bewegen, 
in  welchem  Kostüm  sie  auch  stecken  mögen,  und  Rousseau  Hebt  den- 
jenigen Verkehr,  der  ebenso  noch  ein  Jahrhundert  später  die  Lebens- 
formen des  modernen  Dramas  bedingt.  Alte  Gesellschaftskünstler  haben 
ihre  Epigonen  und  Pbpulansierer,  und  moderne  Vcrtehrrideale  haben 
ihre  Voiliufer  und  Propheten.  &  ist  eine  Literatur  nidit  weniger  reidi 
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an  Phantasien  und  Rcügoatioiieii,  als  die  irgend  einer  anderm  Kunst 

des  Lebens. 

DvCtrmiB»  Anfang,  Höhe  und  idesü  eines  Buches  von  Gesellschafukultur  ist 
der  „Cortegiano**  dei  Gnfen  Castiglione  vom  Jahre  1538.  Der  edle 
Wein  bat  dne  gddene  Schale  gefunden,  vom  H(rf^  von  Höfischem  und 

Höflichem  ist  die  Rede,  und  die  Rede  selbst  ist  auf  den  zartsten  Ton 
einer  edlen  Gesellschafistunst  gestimmt  Etwas  \vie  Juwelenglanz,  auf 
noblen  schwarzen  Stoff  appliziert,  schimmert  uns  vor  den  Augen,  wenn 
wir  diese  kostbaren  Seiten  vorüberziehen  lassen.  Wir  blicken  in  einen 
Kreis  von  Cavafieri  d'ogni  sdla,  die  in  Idchtem  angeregten  Gesprich 
die  guten  Sitten  behandeln,  gern  geleitet  von  einer  jener  Königinnen 
der  Konversation,  wie  sie  durch  die  ganze  alte  italienische  Novellen- 
literatur das  Blumenzepter  führen.  Alle  Bewegung  hält  sich  in  der  ge- 
messenen Mitte,  die  das  Ideal  der  Renaissance  ist.  Man  sitzt  nicht 
fesdicb  steif,  sondern  nach  Gefallen,  ja  nach  Zufall  im  Kreise,  möglichst 
in  bunter  Reihe  von  Mann  und  Frau.  Alles  Reden  und  Enihlen,  alles 
Erwidera  und  Bestätigen  wird  von  einem  leichten  Lächeln  bootet,  das 
die  Extremr  -^"-infri^i^T.  ]\Tan  hat  Gespräch,  Diskupsion,  ja  Wortwechsel 
unter  die  rhythmischen  Gesetze  der  Anmut,  des  Geschmacks,  des  ,,bon 
giudicio"  gestellt,  und  wie  das  Fechten,  Turnieren,  Sporttreiben  seine 
geregelten  Maße  gefunden  hat»  ut  auch  die  Bewegung  dies«  konver- 
sierenden  Leute  von  der  höchsten  bewußten  Kultur  gddtet.  Auf  der 
einen  Seite  steht  die  attilatura,  die  Geckenhaftigkeit,  auf  der  anderen 
die  sprezzatura,  die  NachläBigkeit  —  der  Cortegiano  mischt  sie  zu  einer 
edlen  Mitte  natürhcher  Kultur,  zivilisierter  Natürlichkeit,  zu  einer 
wohlgeordneten  Verwendung  bewußter  und  unbewußter  Wirkungen, 
die  er  nicht  anders  als  rhythmisches  Kunstwerk  anrieht  wie  die  Aidii- 
tektur  als  tdttonisches,  die  er  mit  der  Musik  vergleicht,  so  wie  Alberti 
die  Baukunst  mit  ihr  vergleicht:  wie  die  reine  Harmonie  der  Musik  sich 
mit  den  Dissonanzen  der  Sekunden  und  Septimen  angenehm  mischen 
müsse,  so  sei  das  Produkt  der  konsonantischen  attilatura  mit  der  disso- 
nantisdien  sprenatura  das  wahre  Kunstwerk  rhythmischer  Bewegung. 

Der  Graf  Gast^ione  entwickelt  seine  gescUschafdichen  Ideale  aus 
der  Jugend,  aus  dem  Zusammensein  kriftiger  Männer,  reizvoDer  Frauen, 
aus  der  Lust  am  Verkehr.  Diese  Leute  sind  in  ritterlichen  Spielen  jeder 
Art  geübt,  und  sie  bringen  etwas  von  der  Haltung  und  Selbstbewußtheit, 
die  sie  draußen  gewonnen  haben,  in  den  Salon.  Schöne  Damen  wecken 
ihnen  die  Lust  zur  Kunst.  Wenn  sie  Musik  traben,  was  sie  niemals 
vor  Fremden  tun  sdhei^  wenn  sie  sidi  im  Gesang  hören  lassen,  den  als 
Solo  (allenfalls  mit  \^o]a)  der  Graf  allen  Tasteninstrumenten  und  Chören 
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vorzieht,  so  geht  der  Cortegiano  in  die  Gesellschaft,  die  außer  ihrer 
eigenen  Unterhaltung  sonst  keinerlei  Geschäfte  hat,  wo  der  Anblick  der 
Fniien  den  Genufi  venflSt,  die  Mmik  eindrin^dier  madit,  ja  sogar 
den  Künstler  b^figeltl  Aus  diesem  WechtelTerhiltnis  stifimt  die  Be> 
geisterung.  Alte  Leute  lieben  wir  hier  nidit.  Ein  «Iter  Mann  ohne 
Zähne,  mit  Runzeln,  soll  nicht  unter  Frauen  spielen,  er  mafr  e*  für  sich 
allein  abmachen,  wenn  er  sich  von  dem  Elend  dip^rs  Lebens  durch  die 
Musul  befreien  will.  Die  Gesellschaft  gehört  den  jungen.  Alte  Leute 
aoQen  nicht  spiden,  sollen  nicht  tanzen.  Ihr  Tanz  ist  nidit  aus  dem 
Boden  gewachsen,  er  ist  erzwungen,  spate  Eitdkeit.  Der  Tanz  ist  die 
edelste  Form  jugendlidier  Bewegung.  Am  Schluß  des  ersten  Abends 
fordert  die  Herzogin  ^wei  Damen  der  Gesellschaft  auf,  zu  tanzen,  der 
Musiker  spielt,  sie  tanzen  einen  noblen  Bassatanz  mit  ruhigen  Schritten 
und  dann  eine  Roegarze,  die  wir  nicht  mehr  beurteilen  können,  aber 
die  wohl  als  Nachtanz  lebhafter  war,  wie  alle  die  Brandl,  «Ue  Reigen- 
tänze, oder  die  Moresken,  die  Springtinze;,  die  man  zu  Hause  liebte 
und  mit  vielen  kleinen  Schritten  und  Ornamenten  verzierte.  Der  öffent- 
liche Tanz  mäßigt  auch  diese  Figurationen.  öffentlich  hat  man  die 
aerosa  dolcezza  der  Bewegungen  zu  wahren,  Würde  und  Leichtigkeit 
wohl  zn  müschen  und,  wenn  man  nodi  so  vid  Zdt  hat,  nicht  seinem 
Temperament  die  Zugd  zu  lassen.  Es  muß  bcmeAt  werden,  daß  wir 
hier  in  der  Epoche  stehen,  da  der  Tanz  erst  anfängt,  ein  bedeutenderes 
gesellschaftliches  Vergnügen  zu  werden.  Wir  sind  norh  vor  der  Welt- 
herrschaft der  Courante.  Noch  ist  er  weder  allgemeine  noch  dringende 
Bildungssache,  kaum  aus  dem  Lokalen  entwickelt,  ganz  von  fern  ahnt 
man  erst  jene  wdtminnisdie  rhythmudie  Sdhatverstindlichlcdt,  um 
die  damals  schon  die  Italiener  die  Franzosen  beneideten,  jene  Kultur 
von  Paris,  wo  damals  schon  „tutto  il  mondo  concorre'*,  die  die  gesell- 
schaftliche Form  der  Tansdcunst  methodisch  ausbilden  sollte.  Im  Corte- 
gianobuch  stehen  in  der  ersten  Reihe  ritterliche  Tugenden,  in  der  zweiten 
die  Künste  des  Gesprächs,  der  Tanz  gehört  unter  die  peripherischen 
Zierden.  Und  doch  gdit  Graf  Castig^ione  hier  noch  wdter  als  das 
Gros  der  humanistischen  Schriftsteller,  die  aus  einer  gewissen  Erziehungs- 
pedanteric dieser  letzten  Kunst  der  Gesellschaft  nicht  sehr  das  Wort  reden. 

Kulturluft  ist  wieder  in  Guazzos  La  civil  conversazione  vom  Jahre  ia  (Ml 
1574,  ein  Buch,  das  an  geistiger  Noblesse  dem  Cortegiano  am  nächsten 
stdit,  ohne  daß  man  es  im  dnzdnen  damit  Teq^dchen  könnte.  Denn 
Guazzos,  des  Gentilhiiomo  von  Casale,  Gesdlschaftiideat  ist  um  dn  be- 
deutendes böifeifidier,  ist  trotz  aller  Zeremonie  gerade  in  einer  Art 
Reaktion  gegen  sie  wdtherziger.  Dialoge  über  Konversation  sind  der 
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Rahmftti,  die  Untotdiiede  switchen  GesdbdufttUanen  und  Bildung»- 

Uatten  sind  das  Thema,  d«  Haus  und  die  Fremde,  jung  und  alt,  edel 
und  gemein,  Fürst  und  Bürger,  Gelehrte  und  Laien,  Städter  und  Land- 
leute, Männer  und  Frauen  —  alles  wird  abgewogen  und,  wie  es  der  Stil 
der  Zeit  Uebt,  jedem  das  Gute  zuerkannt  und  die  Mitte  empfohlen. 
Aber  gerade  dadurch  ist  das  Orga*i  verschärft.  Hygienisches  wird  vom 
Zweddosen,  Spideriichei  Tom  Diäeipliiiierteii  sauber  gecrenat  und  nichts 
für  unnütz  erkannt.  Die  Einsamkeit  mag  gut  sein,  aber  sie  ist  gefähr- 
lich. Die  Stadt  mag  voller  Laster  sein,  aber  sie  ist  zur  Kullurbildung 
nötig.  Die  Zeremonien  stören  durch  Übertreibung,  aber  sie  sind  als 
Zeichen  der  Ehrerbietung  zwischen  Gebildeten  nutzhch.  Welche  Macht, 
selbst  über  das  Gemfit,  hat  die'  Versammlung  von  Menschen  zu  einem 
feierlidien  Zwecke.  Guazzo  schwärmt  für  die  Akademien  mit  £estHch 
geregdter  Rede,  mit  den  Hochzeits-  und  den  Trauerkundgebungen 
solennen  Stils,  „Es  ist  keiner  so  niederf^csrhlagen  durch  allgemeines 
Leid,  durch  private  Mißheliigkeiten,  daß  er  nicht  in  demselben  Augen- 
blick, da  er  den  Fuß  auf  die  Schwelle  der  Akademie  setzt,  in  einen  Hafen 
von  Ruhe  einzulaufen  ^ubt.**  Der  Verkehr  sdileift,  bildet,  ediebt, 
iormt  die  guten  Sitten.  Einsame  Gelehrte  können  keine  Verbeugung 
alla  moderna  machen,  können  sich  nicht  den  Hut  recht  setzen,  können 
nicht  nach  dem  Takt  tanzen.  Wie  die  natürliche  Unterhaltung  durch 
die  Kultur  der  Sprache  verschönt  wird,  wie  man  in  guter  Rede  mit  Aus- 
6nuk  und  Stimme  schattiert,  so  setzt  sich  der  Rhythmus  der  Bew^ng 
aus  gut  gewechsdten  Stdfaingeh  des  Gdiens,  Stdiens  und  Sitzens  al^ 
so  stilisieren  sich  die  Gesten  und  aller  Ausdruck  der  Gefühle,  der  nicht 
bloß  durch  die  dolce,  polita,  grave  und  distinta  favella,  sondr^rn  ebenso 
,, durch  die  i-enster  der  Augen,  die  Klarheit  der  Stirn,  die  Rcmi  eit  der 
Bewegungen"  hervortritt.  Hier  die  Natur,  dort  der  Alle,  dazwischen 
der  Mensdt.  Aber  bei  aller  Gediegenheit  wbUgebildeter  Umgangs- 
formen ist  die  innere  Freiheit  niemals  zu  vergess^  niemals  wird  das  offi- 
zielle Diner  schöner  sein  als  das  familiäre,  und  —  so  liest  man  damals 
schon  in  diesem  freimütigen  Buche  —  der  französische  Picknick  hat 
seine  unb«treitbaren  Vorzüge. 

Guazzos  gesellschaftliches  Kunstwerk  ist  in  seinem  vierten  Buche 
in  grdlbarer  Form  gebildet:  der  Convito  beim  Gonzaga.  Reverenzen 
der  stilvollen  Form  mischen  sich  mit  natürlichen  Ehrerbietungen.  Das 
Aufstehen,  wie  schon  am  urhinatischen  Hofe  des  Castiglione,  das  Stuhl- 
anbieten betonen  diese  wichtigen  Stellen  im  Verlaufe  des  Verkehrs, 
diese  Gelenke  des  Verkehrs,  ihre  Gliederung  und  ihre  Hebungen  nach- 
druddidi.  Die  Stinde  der  offiziellen  Wdt  werden  aufgehoben,  dafür 
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wird  durch  ein  Losspiel  aus  dem  Petrarca  eine  Königin  des  Gesprächs 
gewählt.  Antike  Raaunttzeüzea  «chimmem  hindn  — •  ei  erh^t  «dl 
dne  lange  Unterhaltnng,  ob  die  NeunzaU  4er  Mnaen  gewahrt  lä.  Ka 
„Spid  der  J^nsamlcdt**  bq^t*  Jeder,  der  Reihe  nach,  preist  seine 
private  Einsamkeit,  jeder  mit  einem  Sprichwort  Ts  naht  di^  Zeit  der 
Ceaa.  Es  i'^t  nötig,  sich  aus  der  Solitiidine  zur  Cena  durchzujiaulcpn. 
Dieser  wichtige  Schritt  geschieiit  durcii  Ratseiraten.  Es  folgt  das  ub- 
lidie  Hindewaadken,  das  üblidie  Beten  —  die  KSnigin  dea  Spids  weist 
jedem  seinen  Tischplatz  an.  Die  Unterhaltung  gdit  wdter  als  Muster 
lachten  Tischgesprächs  —  über  Tafelsitten.  Man  zecht  akademisch, 
man  trinkt  Ganze,  alles  immer  in  Beriehung  auf  das  Gespräch.  Die 
einzige  fremde  Unterhaltung  ist  ein  Musiker  mit  der  Ljrra,  der  zum 
Gonzaga  gewendet  singt.  Der  Schluß  ist  ein  Redespiel.  Jeder  Herr 
sagt  jeder  Dame,  jede  Dame  jedem  Herrn  nadi  b«itimmten  Regeln 
ein  geistreiches  Wort.  Ein  Paar  wird  fortlaufend  gdcrSat  und  ansge> 
adlieden.    Die  Strafe  des  letzten  ist,  daß  er  allen  antwortet. 

So  ist  in  dieser  Idealgesellschaft  das  Gespräch  unter  die  anmutigen 
Regeln  freier  Stilisierung  gestellt.  Man  vergißt  den  Stand  und  spidt 
•tdk  sdbst.  Man  madit  sidi  dn  illuscirischcs  KSoigrddi,  um  das  rede 
auszuldaen.  Man  madit  ndi  ein  GSesetz  der  Unterhdtung,  um  den 
Geist  in  sdurfe  Formen  zu  bringen.  Man  hält  streng  an  der  Wahrheit 
der  Illusion  fest,  mit  der  Lopik  MSrchens.  Der  Ti?cK  lö5t  die  Logik 
wieder  aus,  indem  er  seine  eigene  findet,  die  selbst  eiu  Spiel  ist  —  das 
Gespräch  wird  das  Ornament  des  Menüs.  Man  preist  in  der  Geseli- 
iduift  spielend  die  Eintamkdt,  um  als  spidend  Einsamer  sidi  der  Ge- 
sellschaft zu  verpflichten.  Alles  Selbstbewußte,  Bildungsedle,  Phanta- 
stische, Nötige  und  Uberflüssige  ist  auf  einen  Ball  des  Geistes  geladen, 
von  dem  der  Autor  venichert,  daß  gegen  ihn  alle  Giostren,  Muaikfeste 
und  ähnhche  Vergnügungen  ein  Nichts  waren. 

Ab  dritten  T^rpus  nenne  ich  den  „Galateo"  von  Giovanni  della  Ar  GaUm 
C!tta  (ISSD,  der  das  verbrdtetste  aller  Gesdbdiaftsbfidier  war,  so  daft 
von  seinem  Heldennamen  aUe  Anstandsichren,  ja  mißventändlich  sogar 
der  Begriff  der  Galanterie  seine  Taufe  erhielt.  Es  ist  ein  populäres, 
demokrarischcs  Werk,  da"^  dm  Wein  der  höfischen  Kultur  aut  Export 
abzieht.  Es  fehlt  ihm  der  Dutt  der  AristoKraiie,  Parvcnutum,  Lelirer- 
tum,  Unbildung  mischen  ndi  in  dieser  Bildungsschiifc.  Es  ist  sdiledit 
geschrieben,  tratto  tratto,  wie  die  ItaUener  sagten,  obwohl  der  Autor 
selbst  das  tratto  tratto-Reden  mit  seiner  ZufaUsrh)rthmik  und  Undis- 
ziplin  so  sehr  verdammt.  Hier  findet  nwn  die  Anstandsregeln  für  alle 
Fälle  privaten  und  öffentlichen  Lebens,  die  Allgemeingut  geworden 
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dnd,  die  heute  dnen  idbitventindlidien  Tdl  unierer  An  zu  geben 
und  nch  zu  benehmen  bilden.   Die  Schreckfignren  der  Leute,  die  in 

Gesellschaft  sich  strecken  oder  gähnen,  mit  den  Beiaen  wackeln,  Briefe  >. 

aus  der  Tasche  nehmen,  sind  gezeichnet.   Die  Rücksicht  wird  zur  Norm. 

Man  vergesse  die  Damen  nicht,  wenn  man  bei  ihnen  ist,  Neapel  nicht, 

wenn  man  nach  Neapel  reist.    Denn  Neapel  ist  zeremonieller  als  das 

ctn&che  Florenz.  Man  kfißt  mcht  fiberaU  <Ke  Hand,  jede  Sudt  hat  ihre 

Sitte.   La  natura  i  vinta  dall^usanza,  aber  die  Übertreibung  der  2Jere- 

monie  ist  eine  Kranlcheit.    Nachdem  dieses  Buch  geschrieben  war,  war  ^ 

die  Gesellschaftskunst  der  Renaissance,  die  große  rhythmische  Kunst 

der  „misura  dei  costumi'*,  zum  Eroberungszuge  gerüstet,  den  sie  über 

Paxii  nach  Europa  unternahm,  denn  «e  war  gewöhnlich  und  nüchtern 

geworden. 

Htch  Ednond  Bonaff6  hat  unter  dem  Titel  Etudes  aur  la  vie  priv^  de 

Li.aajiu  1^  Renaissance  ein  kleines  Buch  verfaßt,  in  dem  man  mancherlei  inter- 
nationales Material  zu  diesem  interessanten  Kapitel  findet.  Die  spanische 
CiviUt^  des  Vives,  die  deutsche  des  Grobianus,  vor  allem  die  franzüsi-  ^ 
Bchen  dea  Cordier,  Calvac,  Louveau,  Courdn  geben  <nne  Reihe,  die  det 
Erasmus  berühmte  Erziehungslehre  Civilitas  morum  pueriUum  (1530) 
bis  ins  18.  Jahrhundert  fortführt.  Ein  internationales  Mienenspiel  salon- 
fähiger Bewegungen,  vom  Wandel  der  Zeiten  und  Klimaten  variiert, 
zieht  vorüber.  Bald  grüßen  nur  leise  bewegte  Lippen,  die  eine  Hand 
liegt  über  der  andern,  bald  spitzen  sich  die  Lippen,  und  die  Augen  senken 
nch.  Der  ItaDener  steht  bdm  GruB  so  oft  noch  auf  einem  Bein  wie  ein 
Storch,  der  Engländer  beugt  sich  erst  rechts,  dann  Hnks,  der  Franzose  % 
beugt  das  rechte  Knie,  indem  er  den  Körper  halb  dreht.  Man  umarmt 
sich,  und  zwar  um  so  tiefer  am  Körper,  ie  hoher  der  andere  "^teht.  VÄnc  4 
Frau  darf  mau  gern  küssen,  worin  die  Lander  eine  merkwürdige  Uber- 
einttimmung  zeigen.  Überall  wächst  die  Frau  zur  Herndierin  des 
Salons.  Die  Wochenatuben  gAen  ihr  von  sdbst  die  Friddentsduft 
eines  offiziellen  Caquetoires,  die  Spinnstuben  erweitem  nch  zu  den 
Ser^,  deren  Gemüthchkeit  und  Freizügigkeit  von  allen  Autoren  ge- 
lobt wird.  Nach  dem  Muster  der  thematischen  Konversationen  der 
Renaissance  pflanzen  sich  die  Serres  literarisch  fort,  wie  aus  der  höfischen 
Unterhaltung  die  NovcUenliteratur  sich  laldet.  Die  gedrudcten  Ser^ 
sind  Essaibücher.  Boucher  g^bt  36  Stück  heraus  und  am  berühmtesten 
wurde  das  „Evangelium  der  Spinnstuben",  deren  erster  Seree  die  Dame  * 
Ysengrine  präsidiert,  die  mit  ihren  65  Jahren  schon  fünf  eheliche  und 
zahllose  uneheliche  Männer  hinter  sich  hat  und  eben  im  Begriffe  ist,  * 
ihre  liebe  von  den  grofien  Kindern  zu  den  kleinen  hinzuwenden. 

102 


4 


Digitized  by  Google 


nter  den  Abb6i»  die  in  der  Zeit  des  erwadienden  Pnidc-  m  smi 
reichs  weniger  für  das  geistliche  als  das  weltliche  Heil 
sich  besorgt  zeigen,  ist  Bellegarde  der  große  Gesdi- 

schaftskünstler.  Seine  Reflexions  sur  ce  qui  peut  plaire 
ou  dcplaire  erschienen  1690,  die  Reflexions  sur  le  ridi- 
cule  1696.  In  diesen,  in  anderen  ähnlichen  Büchern  wird  die  Ver- 
Icehntknnitt,  die  Rhythmik  des  Umgangs,  die  Italien  geschaffen  hatte, 
in  demselben  großen  Stile  verarbeitet  und  für  europäischen  Ge- 
brauch eingerichtet,  wie  Lenotre  die  Gartenkunst  Ligorios  zu  einer 
Weltsache  machte,  wie  alles  italienische  Festwesen  in  Paris  seine  all- 
gemeine Form  fand.  Bellegardes  Schriften  sind  in  der  eleganten 
und  Uaren  Manier  des  grand  si^e  verCaBt,  wdtmSnnisch  in  der  Diktion 
wie  im  Stoff  nnd  von  überaus  feiner  Berechnung  in  der  Mischung  des 
Bdehrenden  und  des  Geschmackvollen.  Uber  die  Plaisanterie  handelt 
ein  ganzer  Abschnitt,  die  Verwendung  der  Anekdote  und  des  Witzes, 
die  schon  im  Cortegiano  und  Galateo  ihre  Bedeutung  hat,  wird  hier 
im  Stil  der  Zeit  breiter  und  liebenswürdiger.  Wenn  sich  die  beiden 
SiM-echer  im  Dialog  auf  dem  Lande  in  ihrer  Einsamkeit  über  die  Ge- 
sellschaft unterhalten,  wenn  die  Gemeinsamkeit  als  ein  Heilmittel  emp* 
fohlen  wird,  das  uns  die  Natur  gegen  den  Kummer  des  Lebens  gab,  so 
sind  das  alles  Motive,  die  Paris  nicht  erfunden,  sondern  nur  ausgestaltet 
hat.  Der  Zug  von  Ironie,  der  hier  hinzukommt,  ist  die  Gebärde  des 
gröfieren  Wdtmtnnes.  Es  wird  getaten,  in  der  Uateilialtung  nur  das 
zu  sagen,  was  der  andere  schon  wdB,  und  gute  Worte  mfigQchst  vid  zo 
loben.  Die  Leute  des  Bellegarde  stehen  vor  uns  in  der  ganzen  laschen, 
selbstverständlichen  Noblesse  des  hohen  Verkehrs,  eine  fein  kultivierte 
Mischung  von  Gefühl  und  Rücksicht,  wohl  etwas  lügenhaft,  aber  mit 
dem  Charme  des  Bewußtseins  dieser  verbindlichen  Form,  Genießer  der 
Gcsdlsduft,  die  ihnen  die  Illunon  einer  Gemeinsduft  nnzanbert, 
unter  selbstgewählten  Gesetzen,  in  selbstgewählten  Grenzen,  die  die 
Nützlichkeit  des  Verkehrs  ganz  in  eine  Schönheit  verwandelt  hat,  von 
ihrem  Mechanismus  nur  die  Gefügigkeit,  von  ihrer  Technik  nur  das  ge- 
fällige Spiel  organisiert.  Kommen  und  Gehen,  Grüßen  und  Verabsclüeden, 
An&ng  und  Ende  des  Gesprächs,  alle  die  Schlufibildungen,  die  Angeln, 
die  Gdenke  des  Verkdiis,  an  denen  stdi  bd  jeder  rhTthmischen  Kunst 
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znent  die  strengeren  StOinerangen  zu  xeigen  pflegen,  werden  in  ihrer 
Torhildlichen  Art  festgelegt  und  gewinnen  die  klare  und  natürliche 

Form,  die  si?  7'ir  Sprache  F-iropas  macht.  Die  lokalen  iird  nationalen 
Verschiedenhenen  der  Zeremonien,  wie  sie  sich  —  heute  im  einzelnen 
kaum  noch  kontrollierbar  —  in  Spanien,  in  Neapel,  in  Venedig,  in  Mai- 
land, in  Boigund  als  »dltititdie  Nuancen  gehalten  hatten,  iQaen  lich  all- 
mShlich,  zuerst  privat,  langsam  auch  im  öffentlichen  Dienst,  in  dem 
Muster  des  französischen  Zeremoniells  auf.  Langsam  schwinden  die 
antiken  Erinnerungen,  die  noch  hundert  Jahre  vorher  in  Italien  ihre 
Rolle  gespielt  hatten  und  als  ein  kindhch  phantastisches  Element  in  die 
neue  Gecellschaft  aufgenommen  worden  waren,  obwohl  sie  sich  auf  so 
gänzlich  anderer  Grundlage  entwidtdt  hatte.  Da»  allzu  Bindende,  das 
allzu  Symbolische,  idbst  das  allzu  Barocke  wird  von  dem  Künsder  der 
Gesellschaft  mehr  und  mehr  abgelehnt.  Wie  einst  Guazzo  die  Fran^osrn 
noch  zu  zeremoniell  genannt  hatte,  so  darf  jetzt  Bellegarde  den  Italienern 
Steifheit  vorwerfen,  ein  Abmessen  jedes  Schrittes  vorwärts  und  rück- 
Wirts,  ein  unangenehm  süßes  KompJimentierett.  Die  Geidlschafts- 
kunst  wie  die  Tanzkunst  ist  nadi  1600  in  Italien  TolUtonunen  ins  Barodke 
gingen,  Frankreich  beginnt  ihre  Linie  von  neuem  mit  dem  alten,  aber 
vereinfachten  Material.  Die  Umgangstunst  Ist  so  sehr  auf  ein  natür- 
hches  Empfinden  für  den  Takt  des  Verkehrs  angewiesen,  daß  sie  in  allen 
ihren  Ableitungen,  auch  nach  der  populären  Seite  liin,  leicht  die  Form 
fiher  den  Inhalt,  die  Geste  über  den  Ausdruck  hinübertretbt  und  öligst 
der  neuen  Kontrolle  am  fortentwickelten  Leben  bedarf. 
ikt  Xmmnimt'  Auch  Frankreich  entging  dieser  Akademlsicrung  nicht,  die  vom 
*•*  Hofe  bewußt  unterstützt  wurde.    In  dieser  Schule  feierlichster  Dis- 

ziplin, in  diesem  Bekenntnis  soldatischen  Zeremoniells,  in  dem  großen 
Stile  der  Festem,  wo  der  einzelne  Menich  nidits  mehr  bedeutet,  wo  Feuer« 
wei^  ifir  sechzehntausend  Franken  verpu^  wdl  es  gerade  neblig  ist^ 
wo  Hofmeister  sich  wegen  eines  Menufehlers  erstechen  und  Speisesäle 
wegen  einer  übergroßen  Obstpyramide  verändert  werden,  da  füsrt  sich 
die  Individualitfit  der  höfischen  Akademie  des  Geschmacks,  die  Zere- 
monie bildet  unveränderliche  Formen  des  offiziellen  und  privait-n, 
f&ntUchen  und  börgerlichen  Veikdir«.  Der  Begriff  der  Rangordnung 
wird  maßgebend.  Und  hierin  liegt  der  Keim  der  Erstarrung,  des  FoasU« 
Werdens  alter  Gebräuche,  des  Vergessens  alles  Pendeins  und  Balancierens 
und  Hin-  und  Herspielens  der  Gesellschaft.  Die  Zeremonienwerke 
von  Godefroy,  von  Lünig,  von  Rohr,  die  sich  in  dieser  Zeit  folgen,  geben 
statt  der  Phantasie  der  Itahener,  der  Grazie  kleiner  oberitalienischer 
Höfe  das  sterbenslangweilige  Alezandrineigedidit  des  impaatonschen 
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Paris.  Wir  lesen  fäntliche  Begrüßungsszenen  mit  skandierten  Schritten 
und  gemeasencn  Getidlitsdrdiuogeii,  wir  ««hen  das  täglich  wiederbfllte» 

bis  ins  kleinste  Detail  choreographierte  Ballett  der  entrccs  und  der  atl- 
diences  particulicrcs  in  der  R.iclle,  der  Straße  am  Bett  des  Königs,  die 
Zeremonien,  mit  denen  man  ein  Glas  Wasser  reicht,  ein  Hemd  wechselt, 
ein  £ad  besteigt,  die  Pantomime  des  „großen**  und  des  „kleinen"  Auf- 
ttdiens  und  Sdtilafengehen«  eines  frantösisdien  Hemdben»  wir  ver- 
nehmett  n^t  blofi  limdidie  Anfingt,  Aturedeformcn  und  Schlösse 
aller  Briefe  zwischen  allen  europSiachen  Höfen,  sondern  diese  dicken, 
bauklotzmäßigen  Bücher  verlieren  sich  bis  in  die  minimalsten  Gelten 
des  Militär-,  Jagd-,  Adel-,  Ritterspiel-,  Universität-,  Hinrichtung-  und 
Gerich  tzeremoniells.  Nirgends  ist  Leben,  nirgends  Gleichgewicht, 
nirgends  dne  feinere  Dynamik.  Madame  de  S^pi^  hatte  einst  ans 
einer  Liebesaföre  in  angeborenem  Sinn  für  die  Rhythmik  des  Lebens 
sich  ein  Drama  erdacht:  „Sie  kennen  nun  die  romantische  Geschichte 
von  Mademoiselle  und  Monsieur  de  Lauxun;  es  ist  ein  Stoff  für  eine 
echte  Tragödie  nach  allen  Regeln  des  Theaters.  Wir  haben  ihn  neulich  in 
Akte  und  Szenen  eingeteilt,  wir  nahmen  vier  Tage  statt  viemndzwanzig 
Stunden,  und  da  gab  es  ein  voUstSndiges  Stüd.**  Was  Madame  de  Sf- 
Ylgn^  spielte,  ist  in  diesen  Zeremonien  Emst  geworden  und  bis  zur  Er- 
miiclüng  wiederholt.  Das  Leben  ist  7.um  Kanzleidicnst  venteinert, 
M(  lisch  gegen  Mensch  steht  als  Vasall,  und  die  Subordination  hat  für 
den  Fluß  des  Verkehrs  den  Gehorsam  gegen  den  höheren  Rang,  für  die 
Bewegung  das  System  eingesetzt.  Lünig  drückt  es  an  einer  Stdie  gar 
zu  nett  ganz  im  Sinne  dieser  Doktrin  ans:  „Wer  unter  den  vemfinftigen 
Menschen  die  Bewandtnis,  Lauf  und  Zufälle  der  Welt  mit  genauer 
Überlegung  erwäget,  der  wird  gar  leichtlich  zugestehen  müssen,  daß 
nicht  nur  unter  unvernünftigen,  sondern  auch  sogar  leblosen  Kreaturen 
eine  der  anderen  pfleget  vorgezogen  zu  werden.  Unter  den  vernünf- 
tigen Kreaturen  aber  woden  die  Engel  den  Menschen,  der  Mann  dem 
Weib^  die  Eltern  den  Kindern,  Alte  den  Jungen,  Obrigkeit  den  Unter- 
tanen sogar  durch  die  Heilige  Schrift  und  also  auf  göttliche  Verordnung 
•elbst  vorgesctzet." 

Der  gewaltige  Zeremonienpark  des  Hofes  war  das  Ende  der  Be- 
strebungen, die  einst  in  liebUcher  Anmnt  an  Udnen  itafienisdien  Fünten- 
höfen  den  Veikdir  artiger  Menschen  geregelt  hatten.  Die  Feierlich- 
keit  seiner  Bewegungen,  der  scharfe  Rhythmus  Seiner  Takte  hat  für  den 
Beobachter  auf  einige  Augenblicke  den  Reiz  grandioser  Feierlichkeit, 
ein  militärisches  Schauspiel,  in  dem  die  Disziplin  der  Genossenschaft 
diese  selbst  und  mit  üu  die  Persönlichkeit  aufgehoben  hat.  Aber  nichts 
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▼eiliert  tchndler  idiie  Jagend  ab  die  Akademie.  Fjnmrf,  swdmal 
empfinden  wir  jenen  festlichen  Schauer,  den  der  Italiener  einst  auf 
ihrer  Schwelle  fühlte,  als  er  eine  Kirche  des  Geistes  fand,  die  ihm  die 
privaten  Sorgen  linderte.  Das  dritte  Mal  schon  bildet  sich  die  Er- 
starrungsknute, und  man  flieht  zum  Hause,  zur  freien  Gesdlschaft,  zur 
koordtmerten  Gemeinachaft,  um  daa  Leben  mit  den  Formen  des  Ver- 
kehrs in  Vei;g|eich  zu  setzen  und  diese  von  neuem  zu  erfrischen.  Die 
Hochrenaissance  der  Zeremonie  hinterläßt  den  Höfen  ihren  fürstlichen 
Stil,  der  bald  von  dem  einen  erleichtert,  bald  von  dem  anderen,  wenn 
er  alten  Renaissancegebt  in  sich  aufsteigen  fühlt,  erschwert  und  noch« 
mab  Tcrbrimt  und  verziere  wird.  Aber  neben  dioom  Tbeitier  mit  ewig 
fviedeilioltem  Intendaatenitud  bildet  die  private  Geadkduft  ihre 
Formen  beweg^cher,  Mrimilierter  und  ehrlicher  aus,  so  sicher,  daß  man 
Fälle  verzeichnen  kann,  wo  ihre  koordinierten  Stile  unter  Umständen 
selbst  vom  fürstlichsten  Fürsten  nicht  verschmäht  werden,  um  einmal 
als  Intermezzo  im  Laufe  der  höfischen  2^remonie  eingeschaltet  zu  wer> 
den.  0ie  Zeremonie  des  Holet  linkt  bia  zur  mögBchtten  Einfachbctt 
herab,  sie  benutzt  bereit!  alte  Formen  als  bewußtes  Spiel  und  ab  Dekora- 
tion in  außergewöhnlichen  Fällen;  einst  der  Lehrer  des  Bürgers,  hat 
der  Hof  angefangen,  sich  vom  Bürger  die  nützliche  Schönhdt  leichterer 
und  zeitgemäßerer  Formen  nennen  zu  lassen. 


enn  wie  in  aUen  kfinsderiadien  Kulturen  hat  audi 

ihier  der  Fürst  den  Bürger  veredelt,  um  schließlich 
vorn  Bürger,  der  die  Möghchkeit  einer  freieren  Entwick- 
luni»  besaß,  zurückzulernen.  Am  Hofe  Ludwigs  XIV. 
gibt  es  inmitten  des  strengeren  Zeremoniells,  das  auch 
die  dreimal  in  der  Woche  von  n^bea  Ins  zdm  stattfindenden  „Ap- 
partements** auf  das  peinlichste  regelt,  eine  freiere  Gesellschaft,  die 
lieh  Zivilehen  drei  und  sechs  Uhr  beim  Spielen  und  Musikmachen 
vereinigt  —  Madame  de  S6vign^  beschreibt  sie  — ,  aber  diese  Form 
wird  noch  nicht  fruchtbar,  solange  der  Fürst  ihr  präsidiert.  Erst 
demokratischeren  Epochen,  engUschen  Einflüssen  bleibt  ei  vorbe- 
halten, die  Zeit  zmichen  Dejeuner  nnd  Diner,  die  Fnnluhntunde^ 
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zu  einer  wirksamen  Einrichtung  auszubilden,  in  der  die  Förmlichkeit 
des  Salons  sich  mit  der  Freiheit  der  Promeiudenkuhur  zu  einer  ge- 
idlichaftlidi  ergiebigen  Mischung  zuummenfindet.  Anregeoder  da- 
gegen war  der  Salon  der  Madame  Rambouillet.  Es  ist  die  erste 
freiere  Vereinigung  bedeutender  Köpfe,  die  ohne  akademischen  Zwang 
die  alten  Formen  der  Symposionsköniginnen"  zu  den  mehr  koor- 
dinierten Gemeinschaiten  geistreicher  Plauderer  in  den  Zirkeln  ge- 
leDsdiaftlicJi  veianligter  Damen  hinüberleiteten.  Bs  ist  bcgsädme&d, 
da8  diese  Anregongen  nidit  vom.  Hofe  anzogen,  ja  sich  gleich  von  An- 
fang an  m  onen  gern  gesehenen  Gegensatz  zu  den  hohen  Akademie* 
bildiincfen  setzten,  die  im  siebzehnten  Jahrhundert  allerwärts  und  in  allen 
Künsten  und  Wissenschaften  die  offizielle  Organisation  des  Geistes  dar- 
stellen, —  Ideale,  die  einst  an  den  Wänden  der  Raffaelschen  Disputa- 
stanze  im  Vatikan  gemdt  waren,  um  jetzt  im  groBen  Stil  von  Paris  Wirk- 
lichkeit zu  werden.  Das  Hotel  Rambouillet  ist  die  Brücke  von  Italiens 
platonischen  Akademien  und  geistvollen  Konviten  zur  freien  Konver- 
sation des  folgenden  Jahrhunderts.  Es  beherrscht  vom  Beginne  des 
siebzehnten  Jahrhunderts  an  das  Pariser  Geistesleben,  Dichtervor- 
Icsungen,  Redneifibungen,  KonTcmtioosetaden  wechsdbi  sich  ab,  eine 
Art  freie  Bfihne  der  Akademie  unter  dem  holden  Regime  einer  Pritaidentin, 
wird  dies  Haus  die  Stilbildungsschule  für  den  edlen  Begriff  der  urbanit^ 
der  hier  geschaffen  und  sanktioniert  wird.  Die  Höfischkeit  beginnt  sich 
von  der  Städtischkeit  ablösen  zu  lassen.  Noch  im  Salon  des  Fräuleins  von 
Scudery  sind  wir  an  den  Sonnabenden,  da  sie  ihre  Türen  öffnet,  Zeugen 
von  Sitzungen,  die  bestimmten  Themen  gewidmet  sind,  und  wenn  die 
po^ie  galante  zur  Diskussion  gestellt  ist,  scheinen  die  Fäden  zur  Sym- 
posionkultur der  Alten  noch  nicht  abgeschnitten,  mit  dem  wichtigen 
Unterschiede,  daß  die  Unterhaltung  über  die  Liebe  jetzt  von  Blicken 
und  Anspielimgen  begleitet  vnrd,  die  das  theoretische  Interesse  nur 
galant  vondiützen.  Wieder  beginnt  andi  hier  die  Form  zu  wudkem, 
die  Scfaitzung  des  guten  Stils  trdbt  zur  unnatSiüchen  Stilisieiung,  die 
Typen  der  pr^ieuses  ridicules  und  femmes  savantes,  denen  eine  ganze 
erzählende,  lyrische,  dramatische,  ja  ieiikograplusche  Literatur  folgt, 
sind  die  barocken  Ausläufer. 

Das  achtzehnte  Jahrhundert  führt  den  Salon  auf  die  freiere  Bahn, 
italienische  Erinnerungen,  die  Gefahren  der  Prauenbildung  sind  über- 
wunden, die  Natürlichkeit  findet  langsam  ihre  bezaubernden  Rhythmen 
in  dieser  Gesellschaft,  deren  Geist  allein  ihren  Ehrenkodex  formte. 
Die  Herrogin  von  Maine,  Madame  de  Blot  und  de  Bouffiers,  die  Mar- 
schallio  von  Luxemburg,  die  „Königin"  de  la  VaUi^re,  die  de  Beauvan, 
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die  dt  Biioniie  und  dti  gr&ae  Kabiiiett  der  de  Forcalquier,  alle  dicie 
zahUoaen  Regentumen  des  gecdbchaftlidien  Lebens,  deren  Hissiichen 
Lobgesang  die  Goncourts  in  ihrer  „Frau  des  achtzehnten  Jahrhunderts** 

gchrirhen,  sie  zeigen  dir  nrue  koordinlertrrp  Form  des  anregenden  Ver- 
kehrs, das  Kun^tv.erk  des  großen  Pari'^cr  liurcau  d  rspnt  mit  den  wech- 
selnden Gesellschaiisreizen  der  grands  und  der  peuu  jours,  der  Soupers, 
der  Nuits»  diese  wunderbar  glitzernde  nnd  sprfihende  Kultnr  des  schönen 
und  freien  Ztisammenseini  von  Menschen,  die  ganz  Europa  von  hier 
beaog»  wie  es  seine  festlichen  Gärten  und  Wasserkünste,  seine  Ilioniina- 
ttonfn  und  Soldatcmchauspiele,  seine  Menuetts  und  Kontretän?««  nach 
diesem  Vorbild  einrichtete.  Die  Erweiterung  des  Typus  geht  schnell 
vonstatten.  Große  Finanzsalons,  wie  die  der  Damen  de  Pl^neuf  und 
de  R^midre,  sdüieBen  sich  den  ^Mtokratinnen  an.  Diese  sdbst  ddbnen 
die  GeseUschaftsformen  auf  dem  Wege  des  Spiels  und  der  Maskerade  nach 
der  bürgerlichen  Seite  aus;  wie  die  Höfe  schon  seit  längerer  Zeit  durch 
die  beHebte  Form  der  „Wirtschaft"  ihre  Geselligkeit  lockern,  so  schildert 
jetzt  ein  Brief  der  d*£pina/  anschaulich  eine  Gesellschaft,  die  Caf6  spielt, 
um  demobitbdi  sidi  m  edostigen.  Die  „Empfänge  aaf  dem  Lmde** 
weiden  voo  der  Marquise  de  Maucraseii  «angeführt.  Und  keine  geringere 
als  die  Herzogin  von  Choiseul  bricht  mit  der  steifen  Zermonie  der  soupers 
pri^s  mit  festen  Einladungen,  um  den  offenen  Tisch,  der  im  Moment 
nach  der  Anzahl  der  zufäUigen  Besucher  eingerichtet  wird,  an  seine 
Stelle  zu  setzen.  Das  alte  Diner  mit  der  wohl  berechneten  Übertragung 
der  Rai^gcuninung  auf  die  Taldstfihle  hat  lieh  in  eine  koordinierte,  in 
eine  konstruktiTe  Form  beweg^chen,  ans  uch  tdbst  wachsenden  geselligen 
Verkehrs  verwandeln  müssen.  Die  blauen  und  grünen  Farben  des 
Milieus  wechseln,  die  alten  und  neuen  Sitten  schieben  sich  ineinander. 
Der  alte  Convito  hinterläßt  seine  rhythmische  Geselligkeit  dem  Com- 
ment  der  Studenten  und  die  Redespiele  seiner  Zat  klingen  noch  bis 
in  den  parodierenden  Ton  der  literarisdien  Gesdhdiaft  hinein,  die 
Goethes  Jugend  umgab.  Goethe  erid)t  noch  ländliche  Vergnügungen, 
in  denen  sich  durch  das  Los  Paare  zur  Liebe  und  gar  zur  Ehe  im 
Spiel  zi:s3mmcnfinden.  Wäre  Lili  niclit  beinahe  das  Opfer  einer  \  er- 
wechslung  traditioneller  schäferlicher  V  crkchrsstile  und  der  Form  einer 
neuen  sdiwirmeiisch-romantisdien  ICngebung  geworden  f  So  schichten 
sich  die  Abhgerungen  der  VerkdmstUe  durch  das  Leben.  So  wird 
die  Salonform  modellierbar  erhalten  von  ihren  ersten  italienisierenden 
Versuchen  bis  zu  den  allerletzten  Berliner  Ausläufern,  die  unsere  Eltern 
noch  kannten,  von  den  urbinatischen  Prinzessinnen  bis  zu  den  Damen 
von  Olfers. 
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wischen  den  ältesten  höfiichen  Büchern  der  Gesdl-  om  tmt  Ton 
sduiftakunst  und  den  spiteren  Kundgebungen  eines 

freieren  Verkchrsstils  stehen  eine  Reihe  von  überleiten- 
den Schriften,  die  natürlich  epigonenhaften  Charakters 
sind.  Auf  der  einen  Seite  die  große  Masse  der  Priiizen- 
erziehungsschriften,  Wagenseils  und  Chesterfields  Bücher,  die  nicht 
meshr  in  der  rohen  Manier  der  ersten  „HobdbSnke**,  sondern  in  der 
Sdiulnng  franzfisisdier  weitminnischer  Elegutz  auftreten,  und  au! 
der  anderen  Seite  eine  noch  größere  Anzahl  allgemeiacr  Umgangs- 
lehren, Komplimentierbücher  und  Verkehrs fibeln,  die  vom  alten  Ga- 
lateo  über  die  vielgelesenen  Bücher  des  Strozza  oder  de  Gourney 
die  Resultate  dieser  Kunst  bis  in  die  niedersten  Schichten  tragen  und 
sich  dabei  hiufig,  nicht  zu  ihrem  Nachteil,  mit  den  ethischen 
Werken  dersdben  Epoche  berühren.  Die  ReniAsancenachvyirkung  ist 
oft  noch  lange  zu  verspüren.  Noch  Mouton,  dessen  vielfache  Sitten- 
bücher in  der  Mitte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  erschienen,  ope- 
riert mit  Cicerozitaten,  die  er  im  Charakter  der  Zeit  mit  ungeheu- 
didter  GescUschaftioniamentik  ▼erbindet:  man  betrüget  einen  Men- 
schen ntch^  wenn  man  ihn  Idtzdt,  wo  es  ihm  sanft  tut.  Erst  im 
neunzehnten  Jahrhundert  verschuindet  der  letzte  Rest  von  Antiken- 
beschwörungen zur  Besserung  der  Menschheit,  und  in  C.  F.  Pockels 
Buch  über  Gesellschaft,  Geselligkeit  und  Umgang  von  1813  tritt  mit 
einer  gewissen  ungebildeten  Philosophieneigung  das  ethnologische  Mo- 
ment zuerst  stiUi^  henror,  jenes  Zitieren  y^äiAa  VOlkersduften  zur 
Erklärung  modemer  Kultur,  das  in  so  vielen  theoretischen  und  histo- 
rischen Werken  unserer  Zeit  für  die  guten  Alten  die  schlechten  Wilden 
einsetzte,  ohne  damit  unser  Heil  irgendwie  zu  fördern.  Knigges  Um- 
gangsbuch von  1788  bleibt  der  letzte  bedeutende  Ausläufer  der  Re- 
naissancekunst. Es  ist  eine  Ausarbeitung  des  Guazzo,  dessen  Schema 
noch  durch  allerlei  neuere  Kategorien,  wie  den  Umgang  mit  Hand- 
werkern, Buchhändlern,  Kaufleuten,  Juden,  Tieren  und  vor  allem  mit 
sich  seihst,  bereichert  wird.  Knigges  Ton  ist  ein  klein  wenig  zynischer, 
weil  er  nicht  so  sehr  aus  Humanismus  als  aus  dem  Gefühl  eines  ver- 
ieiilten  Lebens  schreibt.   Sein  Rat  ist  konstruktiver  als  der  seiner  Vor- 
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ginger,  er  mmmt  die  Konventioii  ab  notwendiges  Vhd  und  zidt  mdir 
auf  ein  Retten  ab  dn  Sdkaffeo  d«i  Glücb,  ehrlich  genug,  lieber  nüchtern 

ab  begeistert  erscheinen  zu  wollen. 

Diese  Gruppe  von  Schriften  stellt  die  Europäisierung  des  fran- 
zösischen PrivatzeremonieUs  dar»  es  sind  vielgelesene,  heißvenclüungene 
Sdirilten,  unendliche  Auflagen,  die  Su0eren  erhaltenen  Symbole  dei 
gewaltigen  Einflusses,  den  die  romanische  Erziehung  über  Paib  in  der 
Wdt  ausübte.  Die  Rhythmik  der  Visite,  der  Assemblecn,  der  Audienz, 
der  Mahlzeiten,  der  Gruß-  und  Kußformen,  der  , .Manieren  und  Stellun- 
gen des  Leibes**  und  der  guten  Air,  an  der  über  die  Maßen  gelegen  ist, 
wird  Gemeingut  der  Menschhdt,  eine  selbstverständliche  Kultur,  die 
wir  ebensowenig  in  der  geringsten  unserer  Bew^inngen  aussen  wollen, 
wie  wir  sie  niemals  bewußt  und  absichtlich  pflegen.  Die  Organisation 
des  mensch! ii  ilcr.  Verkehrs  setzt  sich  unter  der  zwingenden  Erziehung 
dieser  Formen  millionenfach  aus  solchen  Svmbolen  zusammen.  Kein 
Gehen  und  Stehen,  kein  Handreichen  und  Gesichtsausdruck,  keine 
sprechende  Bewegung  und  Handlung  in  der  Gesdlschaft,  «fie  nicht  aus 
der  Rficfaichtalaaig^t  des  Affdnes  mr  Rfiekncht,  %ur  Uniform,  kur 
Gleichmäßigkeit,  zur  Diskretion  umgebildet  wäre.  In  jeder  Bew^^g 
geht  von  der  rohen  Individualität  genau  so  viel  verloren,  als  der  «oziale 
Körper  der  Gesellschaft  daran  umzuformen  hat,  und  in  jede:  Kultur 
dieser  Bewegung  liegt  ein  äußerst  feines,  taktvolles,  vom  Klima,  Ivliiieu, 
Temperament  abhängiges  Wägen  der  kunstvollen  Konvention  und  der 
haltungssicheren  Persönlichkeit.  Das  geseibchaftlidie  Genie  findet  in 
dieser  Einheitsbildung  auch  die  Auseinandersetzung  mit  dem  modischen 
Wandel  der  Sitten,  mit  jenem  unbemerkbaren  stillen  Gleiten  der  Formen 
aus  den  oberen  in  die  unteren  Schichten,  aus  der  Vergangenheit  in  die 
Zukunft,  um  den  versteinerten  Rest  alter  Zeremonien  zur  rechten  Zeit 
hinter  sich  zu  lassen  und  neuen  Lebensformen  verstindnbvdl  nch  an- 
zuschmiegen. 

Die  Verbürgerlichung  der  Renaissanceformen  hat  keine  so  doku- 
mentarische Literatur  gefunden  v-ie  diese  selbst.  Hier  und  da  bröckelt 
die  alte  Feierlichkeit  ab,  hier  und  da  b^eistert  sich  ein  freier  Schrift- 
Steiler  für  die  Akademidoaif^eit  audi  im  menschlichen  Verkehr,  die 
Stunde  des  Tees  gewinnt  an  Beliebthat,  alle  ^en  Stunden,  deren 
Vorzug  die  Unmöglichkeit  festlicher  Diners  ist,  erfahren  ihre  Ausbildung, 
die  Routs,  die  kalten  Buffetts,  die  jours  fixes,  die  d^jeuncrs  dinatoires, 
die  dejeuners  dansants,  die  thes  damants,  die  Kränzchen  und  die  Pick- 
nicks, die  Kavalierbälle  —  alle  Mischungen  von  Promenade  und  Visite, 
von  Ball  und  Eß&eihat,  alles  Irreguläre  und  Gegensatzreiche  formt 
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sich  seine  Sitten,  schon  vom  achtzehnten  Jahrhundert  ab  von  der  Mode 
leicht  bewegt,  das  Diner  teilt  dch  in  Einzddtche,  die  Reverenz  wird 

durch  die  amerikanisdi-engllsch-demokratische  Form  des  shakehand  ab- 
gelöst, Rangordnung  und  Subordination  wird  verhüllt,  die  Mathematik 
des  Verkehrs  und  die  der  Bewegungen  erleichtert  sich  in  die  individuelle 
Kultur  freier,  aber  sozial  veredelter  Menschen,  die  das  Kunstwerk  der 
GcfdOflduft  ans  Teflndunertam  und  Zoichauertum  je  nach  Laune  und 
AnrqpQg  immer  wieder  neu  miidien.  Die  Einsamkeit,  über  die  die 
Renaiwancegcsdhchaft  ein  Gesellschaftsspiel  machte,  bleibt  niemandem 
unbenommen,  und  die  Gesellschaft  selbst  wird  aus  einem  architekto- 
nischen Bau  zu  einem  malerischen  Quodlibet  bunter,  sich  instinktiv 
schiebender  Farben.  Für  das  Menuett  und  den  Kontre  ist  der  Walzer 
anfetrecen«  Freifrau  von  DfiringOedcen  hat  vor  einigen  Jahren  unter 
dem  Titdi  »Zu  Hause"  die  Sitten  höfischen  und  privaten  Lebens  von 
heute  geschildert,  es  sind  wenigstens  die  Konturen  für  die  schimmernde, 
reiche  und  wandelbare  Pracht  der  modernen  Gesdlschait,  die  unsere 
sensitiven  Maler  begeistert. 

dien  wir  die  Bilder  an.  Der  ramamsche  Geist  ordnet  mum 

die  Gesellschaft  nach  dem  Muster  der  sacra  con- 
versazione,  oder,  richtiger,  er  ordnet  umgekehrt  diese 
L^ottlichen  Figuren  nach  dem  Muster  der  besten 
irdischen,  tektonisch  stilisierten  Gemeinschaft.  Noch 
lange  Zeit  sehen  seine  Inteiienit  der  heiligen  Wodienttnben  wie 
Vorahnungen  jenes  franzfitisdien  Zeremonidls  aus,  das  unter  dem 
Namen  r6oq>tion  de  nielle  die  Dame  des  Hauses  vom  Bett  aus  in  be- 
wußter gesellschaftlicher  Rangordnung  Empfang  und  Konversation 
leiten  läßt.  Ein  willkommenes  Motiv  für  die  stilisierte  Festlegung 
der  Gesellschaft  findet  man  in  den  Darstellungen  des  Tafelzeremoniclls, 
und  zu  unzihligen  Malen  begegnet  in  den  Fcstbodiem  und  Stidiea 
jene  sauber  geordnete  Folge  essender  Menschen  in  ihrer  Rang> 
Ordnung  vom  Fürsten  bis  zum  Diener,  die  eine  „Tektonisierung" 
der  Gesellschaft  durch  die  Mahlzeit  im  höchsten  Sinne  der  Re- 
naissance wiedergibt.  Wie  der  Dreikönigszug  zum  Ideal  des  Pracht- 
aufzuges sich  entwickelt,  so  sind  das  Abendmahl  und  die  Hochzeit 
zu  Kana  als  das  Muster  geordneter  Tafdn  von  Lionardo^  Andrea 
dd  Sarto,  Paolo  Vcronese  an  die  Wände  der  Refektorien  gemalt 
worden,  und  sehr  langsam  erst  bildet  sich  die  freiere  Auffassung 
des  Motivs  heraus,  so  wie  sie  in  unseren  Zeiten  Gebhardt  an- 
gestrebt hat. 
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Die  Wandluiif  wt  im  achtzehnten  Jdbxinmdert  zu  beobAchttn. 
Ein  Mentchmaker  vorher  noch  treffen  wir  auf  den  prächtigen  Blättern 

der  Lepautrcschcn  Festbücher  selbst  im  Freien,  selbst  zum  Frühstück 
dir  rrE^flrnjißigen  Tische  mit  ihren  phanomrn.ilrn  arcliitektonischen  Auf- 
bauten und  den  Figuren  und  Lichtsäulen,  die  $ich  so  stilvoll  den  be- 
schnittenen BSumen  und  terratcierten  Böschungen  einfügen.  Jetzt  aber, 
nach  1700,  ist  das  Auge  der  Maler  schon  sensitiver  geworden  für  die 
n  iu  n  Reiz^  die  rieh  aus  dem  Konzert  von  BSumen  und  festlichen 
Menschen  ergeben,  und  die  Watteauschule  bringt  7um  erstenmal  reine 
koloristische  Genüsse  bunt  bewegter  ländlicher  Feste  der  oberen  Klassen, 
welche  die  Kunst  dann  niemals  wieder  vergessen  hat,  bis  zu  den  im- 
presuontstischen  d^jeuners  i  l'herbe.  Der  nordische  Einflufi  kam  auch 
an  diesen  Dingen  herüber.    Die  Niederlande  hatten  zunächst  still  und 
ganz  privat,  wie  in  einer  Enklave  der  Kunstgeschichte,  die  feinen  Linien 
erfaßt,  die  sich  aus  der  natürlichen  Bewegung  bürgerlicher  Menschen 
im  Zimmer  und  im  Freien  ergaben,  hatten  die  Profile  konzertierender 
Damen  vor  der  grauen  Wand,  zechender  Bauern  vor  dem  Gifinen, 
plaudernder  Burger  am  äppigen  Tisdie  festgdialten.   IXt  vlimische 
Wdle  brachte  diese  natürliche  Rhythmik  gen  Süden.  Sie  aristokratisiert 
sich  ein  wenig,  ja  sie  wird  unter  Rubens  cytherisch  galant,  und  bald 
ist  der  Boden  der  neuen  Kuhur  gev  onifn     Ohne  Mißachtung  der  ele- 
ganten südlichen  Schule  wird  nun  die  edle  ^Natürlichkeit  in  der  Gesell- 
schaft von  dem  Maler,  der  vidlcicht  nnmittdbarer  als  ein  SduiftstcUer 
der  Umgangsldhre  wirkte,  den  Sinnen  empfohlen.   Lancrets  Bild  der 
Wintergesdischaft,  Lawrences  Salon,  die  Gesellschaftsbilder  des  Saint* 
Aubin,  Moreaus  und  Eisens  Stiche  aus  dem  intimen  Leben,  Oüviers 
th^  ä  Fanglaise,  die  ganze  Gruppe  der  kleinbürgerlichen  Chardin,  Ho- 
garth,  Chodowiecki  bringen  uns  auf  einmal  eine  Daxstdlungskunst  der 
Gesdlschaft,  die  ridi  von  allen  Scfaematisienangen  mög^dist  fem  hllt, 
ja  sogar  das  alte  Renaissancemotiv  der  Steifen  Mahlzeit  vermddet,  im 
Tanz,  im  Handkuß,  im  Empfang,  im  Lesen  und  Spielen  und  Mu^-i7if>ri»n 
und  Plaudern  die  neuen  Themen  einer  freieren  und  ungebundeneren 
Bewegung  findet.   England  gibt  hier  seinen  wichtigen  Einschlag.  Wie 
Frankreich  im  riebzehnten  Jahrhundert  Italien  in  udb  angenommen 
hatte,  so  amalgamiert  es  sidi  jetzt  mit  eng^scher  Kultur  —  in  allen 
Sachen  des  Geistes  und  der  Kumt.   Und  wie  Italien  einst  nur  durdi 
Frankreich  europäisch  wurde,  so  zeigt  sich  jetzt  ebenfall--'  FrLland  erst 
durch  den  Pari<;pr  Mitschwung  frihjp,  dem  Kontinent  scir;;:  Kultur  7u 
geben,  bis  es  sciüießlich  so  selbständig  wird,  daij  beim  Naciüasseu  der 

franzMschen  Kraft  auf  den  berdiu  geebneten  Wegen  die  nordisch^ 
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gänzlich  unitalienische»  bürgerliche  und  hooffdiitterte  Gadbchaftsfbmi» 
die  nidit  mehr  aiu  dem  Konvito»  «ondem  aus  dem  Khib  stdi  entwickdt^ 
dem  ftbrigea  Eoropft  mitgeteilt  werden  bum« 


ch  verweile  noch  etwas  bei  diesem  englisch  -  franzö- 
'sischea  Gewebe  der  Verkehisformen,  das  die  Ideale 
moderner  Zeiten  asnettt  ictchnete.  Der  „Spectator**, 
|die  wichtigste  der  engUachen  Wochenschriften,  die 
im  Anfang  des  achtzehnten  Jahrhunderts  erschienen» 
in  dem  man  das  prächtigste  Material  über  ernste  und  vor  allem 
närrische  Klubs  des  damaligen  Londons  findet,  konstatiert  für  das 
private  Leben  die  Einführung  des  Bettempfanges  aus  Frankreich 
nadi  England.  Man  wird  ddi  ha  dieser  Gdegenhcit  Uar,  wie  wenig 
zeremoniell  im  Grunde  diese  ruelle  war,  die  kleine  VerkehrsstraBe 
am  Bett  der  Gastgeberin,  die  oft  für  politische  und  private  Ent- 
scheidungen in  den  französischen  Salons  wichtiger  wurde  als  die 
Öffentlichkeit.  Sie  stellt  zuent  unter  den  Regeln  der  Zeremonie,  dann 
immer  freier,  den  Ubergang  zu  einer  intimeren,  ganz  persönlichen 
Unterhaltungsform  dar,  bei  der  der  Thron  durch  das  Lager,  der  Fest- 
saal durch  das  Schlafzimmer  ersetzt  wird,  und  nicht  ohne  {»kante  Neben- 
bedeutung ein  Milieu,  das  vorher  den  Ungeweihten  verschlossen  war, 
jetzt  nur  den  Kreis  der  Geweihten  erweitert.  Die  Alkovenzubauten 
des  Schlafzimmers,  andere  Formen  der  r^duits,  die  das  achtzehnte  Jahr- 
hundert dnföhr^  dnd  die  Anzeidien  nicht  einer  Ansbrdtnng  des  Zere- 
moniells, SMidem  seiner  Intimisiemng.  So  konnte  die  rucfl^  eine  Art 
libert^  ä  la  campagne  in  der  Stadt,  über  den  Kanal  wandern,  wo  man 
die  freieren  Verkehrsformen  fanatisch  liebte. 

Die  Mitarbeiter  des  ,,Spectator"  geben  dafür  genug  Beis|Hde.  Sie 
hassen  selbst  das  allgemeine  Gespräch,  bei  dem  nichts  herauskäme,  sie 
zidien  die  Unterhaltung  zu  zweien  allen  anderen  yot.  Die  Harmonie 
der  Konversation  wird  dringend  verlangt  im  Gegensatz  zu  den  etwas 
tumultuarischen  Gesprächen,  die  in  den  Ubergangszeiten  des  Pariser 
Salons  nicht  geleugnet  wurden.  In  einer  anderen  englischen  Wochen- 
schrift, ich  glaube  im  „Tatler",  wird  einmal  nicht  sehr  witzig,  aber  doch 
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charakteristisch  der  Vergleich  einer  wohlgestimmten  Cc-cH-rbift  mit 
der  schönen  Partitur  einer  Kammcrmnsik  (der  alten  englischen  bpe7.i- 
alität)  aufs  genaueste  bis  in  die  Farben  der  anleinen  Instrumente  durch-  ^ 
gefOkrt.  Man  liest  Sattren  auf  die  Provinder,  die  nodi  ao  unfra  in 
ihren  Bewegungen  sind,  daß  an  hdffidier  Dorfjunker  in  einer  halben 
Stunde  mehr  Verbeugungen  macht  als  ein  Hofmann  in  öner  Woche. 
Man  erkennt  im  Meublement,  das  die  latenten  Linien  einer  Gesellschaft 
zeichnet,  die  neue  Freiheit,  jenes  leichte  Indiehandnehmen  der  Stühle, 
das  durch  (Ue  allmähliche  Emanzipation  der  Sitzmöbel  von  der  Wand  i 
ent  mögßch  geworden,  hier  jeder  festen  Anordnung  «pottet  und  vom 
Zweck  dea  Augenblicks  bestimmt  wird.  Nichts  Ucherlicher  als  Komman- 
dierungen, mihtärisches  Stehen,  marionettenhaftcs  Causieren.  Einmal 
wird  der  steife  Fächergebrauch  in  einer  Unterrichtsparodie  persifliert 
mit  den  Kommandos:  i.  Präsentiert  euren  Fächer;  2.  Offnet;  3.  Löset; 
4.  Strebet;  5.  Ergreifet;  6.  Schwingt»  wobei  das  Sdiwingen  in  zorniges, 
bescheidenes,  furchtsames,  verwirrtes,  lästiges  und  verliebtes  zerfiUlt.  ! 

Die  moralischen  Wochenschriften,  die  dem  englischen  Einfluß  den  ' 
leichtesten  und  angenehmsten  Weg  in  den  Kontinent  eröffneten,  die 
ins  Französische  und  ins  Deutsche  auf  der  Stelle  übersetzt  wurden, 
lehrten  die  neue  Welt  des  Verkehrs,  den  common  sense  in  der  Kunst 
dor  Zeremonie  und  die  Fretkeit  des  Bürgers  in  der  sdbstgebüdeten 
Genossenschaft  unseres  Verkehrs,  unterhaltsamer  als  alle  mediodischen 
Werke,  freie  Lehren,  die  von  Adr^i^on  und  Steele  unmittelbar  zu  den 
Rationalismen  der  Chodowiecki  und  Lichtenberg  überzuführen  scheinen. 
Im  Göttinger  Taschenkalender  von  1779  und  1780  finden  sich  Monats- 
kupfer des  Chodowiecki,  die  in  Beiapid  und  Gegenbeispiel  „Natur**  und 
„Affektation"  In  allen  Lagen  des  Lebens  schüdem,  beim  Unterricht,  ^ 
bei  der  Konversation,  beim  Beten,  Spazierengehen,  Grüßen,  Tanzen, 
beim  schlechten  Wetter,  in  der  Manege,  vor  der  Kunst  und  der  Land- 
schaft: da  sieht  man  die  schöne  ungezierte  und  die  unschöne  gezierte 
Rhythmik  des  Körpers,  für  deren  konvulsivische  Vipexhnie,  zärtliche 
Konkavität  und  phrygische  Beugung  der  phantauerdche  Lichtenberg  im 
Text  es  nicht  an  kräftigen  Interpretationen  fehlen  läßt,  ein  Bilderlesen, 
das  er  im  J-rhr^  1781  bei  Erklärung  der  Chodowieckischen  Heiratskupfer 
noch  übertrifft :  ,, Leichtcrc  Schlangenlinie  der  flüchtigen  Jugend"  gegen 
das  „geseutere  Zickzack  des  reiferen  Alters"  oder  der  „Odcnschwung" 
gegenüber  dem  „Volkdiedchen"  und  der  Brautmutter,  einem  „schweren  ' 
Stück  holländischer  Prosa**. 

Die  falsche  Glückseligkeit,  heißt  es  etmnal  im  „Spectator",  ist  in 
großem  Gedränge  und  zieht  gern  alier  Augen  auf  sich.  Sie  prahlt  bei 
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Hofe  und  in  den  Palästen,  bei  den  öchauspieicn  und  großen  Zusammen- 
künften und  ist  nur  dann  vorhanden,  wenn  man  auf  lie  lidit.  Die 
wahre  Qucksdig^at  hingq^en  iit  ron  stiller  Art,  sie  ist  eine  Feindin 
der  Pracht  und  des  Lärmens,  sie  liebt  den  Schatten  und  die  Einsamkeit. 

Von  allen  Schriftstellern,  die  zugunsten  oder  Ungunsten  des  städti- 
schen Verkehrs  in  Frankreich  schrieben,  von  all  diesen  geistvollen  Ethi- 
kern, die  in  der  geschliffensten  Sprache  Kultur  und  Natur  auf  ihre  Tu- 
genden und  Laster  prüften  und  in  Wahrheit  die  Prismen  des  Salons 
in  der  Sonne  des  Landes  glitzern  ließen,  um  durch  das  Spiel  ihrer  Farben 
und  Flachen  hindurch  die  Stille  der  Natur  zu  betrachten,  bleibt  der 
berühmteste,  Rousseau,  der  markanteste.  Er  ist  der  Herold  der  eng- 
hschen  Glückseligkeit,  die  er  in  französischer  Eleganz  zu  rühmen  weiß. 
In  seinen  Wetken  roUen  rieh  die  Voriiinge  vor  zwei  Theatern  au^  deren 
eines  die  absterbende  xeremonidle  Form  des  Verkehn,  deren  zwdtes 
die  neuen,  schwer  zu  definierenden,  aber  durch  alle  Phasen  der  Sentit 
mentalität  und  des  Romanti^i^mus  dennoch  starlc  aufwachsenden  Wünsche 
eines  konstruktiveren  Rhytiimus  in  der  Geselligkeit  zeigen.  Dort  auf 
dem  Theater  der  Konvention  sieht  man  die  alte  Höflichkeit,  die  nur 
das  Außere»  das  Uniforme,  das  Gattunghafte  der  Mensdten  entwidcdt, 
um  den  Verkehr  in  Form  bringen  zu  ktenen.  Der  Jurist  tritt  als  Ka- 
valier auf,  der  Finanzier  als  Grandscigncur,  der  Bischof  spielt  den  Ga- 
lanten, der  Höfhng  wird  Philosoph,  der  Staatsmann  Literat,  und  indem 
alle  wahre  Natur  zu  Hause  gelassen  wird,  zieht  man  in  diesem  Parke 
ttOisierter  Menschlichkeit  die  geraden  Alleen  und  abstdgenden  Terrassen. 
Man  erschöpft  nichts,  um  nicht  langweütg  xu  werden;  man  liebt  die 
Form  des  Ausdrucks,  um  sich  durch  den  Inhalt  nicht  stören  zu  lassen; 
man  urteilt,  scherzt  und  causiert,  ohne  verantwortlich  7u  sein.  Feste 
Diners  werden  arrangiert,  denen  als  einzige  Dame  die  Frau  des  Hauses 
präsidiert  j  geschlossene  Abendgesellschaften  finden  statt,  in  denen  der 
Zirkd  der  chrouiqueun  scandaieuz  vorher  bestimmt  kt.  Alles  gdit  nadk 
Regeln,  das  Benehmen,  der  Besuch,  die  hfarkieruT.L:  des  Besuchs,  die 
Anrede  und  das  Lebewohl,  die  Frage  nach  dem  Befinden,  selbst  die 
Trauer.  Alles  hat  seine  abgemessenen  Stunden  und  Tage,  bei  allen 
Personen  gleich  —  ^^alles  bewegt  sich  wie  ein  im  Marsche  begriffenes 
Regiment  in  Reichem  Takte.** 

Die  andere  Bühne  —  auch  rie  ist  bei  Rousseau  dne  Bühne  —  zeigt 
die  neue,  die  englische,  die  freie  Verkehrs  weit  der  Zukunft.  Da  sind 
die  Morgenstunden  a  ratjurbife,  die  nach  langen  konventionellen  Tagen 
endlich  einmal  wiederkehren,  diese  leichten  Formen  des  wohhgen  Bei- 
sammenseins, der  Sammlung,  der  Einkehr  —  von  deren  Wonne  so  wenige, 
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niemand  in  Frankreich  noch  eine  Ahnung  \ui.  Ein  Stübchca  hat  Julie 
But  doppelten  Fenstern  nach  den  Weinbergen  und  nadk  dem  Gwten 
hin,  wo  die  intimen  Mahlzeiten  eingenommen  werden,  denen  nicht 
einmal  die  Diener  beiwohnen.  Sie  wiederholen  sich  nicht  zu  oft,  da  die 
stete  Behaglichkeit  an  Kraft  verlieren  würde.  Sie  sind  die  Feste  im 
Hause,  aber  Feste»  nicht  um  den  Alltag  mit  der  Zeremonie  zu  krönen, 
toadtm  lim  -iSt  Zeremonie  duich  die  Intimität  sonntäglich  abzulösen. 
Rottweau  ist  der  Apologet  dei  Frfihstficfa.  Das  Frfihstflck,  ruft  Fnni 
von  Wolmaraut,  ist  so  recht  eigentlich  das  Mahl  für  Freunde:  die  Diener 
sind  dnvon  ausgeschlossen,  kein  Uberlästiger  kann  dabei  erschfinf-n.  Man 
spricht  offen  seine  Gedanken  aus,  enthüllt  alle  seine  Ceheiiunisse  und 
gebietet  keiner  seiner  Empfindungen  Schweigen.  £s  ist  last  der  einzige 
AugenbUdt,  wo  et  gestattet  ist,  das  za  sein,  was  man  ist.  Weshalb  wätet 
es  nicht  den  ganzen  Tag! 

Die  Gesellschaft  verliert  für  diese  Naturen  den  Charakter  der 
Gesetzmäßigkeit.  Der  Giardinetto  wird  zum  englischen  Park,  und  nur 
ein  notwendiges  Stück  von  seiner  Kultur  bleibt  dicht  am  Hause  liegen, 
wo  es  vom  festen  Bau  zur  Naturfreiheit  in  einer  persönlichen  Form 
übeiidtet.  An&tngsbildungen,  SdiluBbildnngen,  die  starken  Alczente 
haben  ihren  scharfen  und  traditionellen  Rhythmus,  danrisch»  wogt 
die  veredelte  Prosa.  Man  stellt  sich  vor,  man  begrüßt,  man  empfiehlt 
sich,  man  ordnet  sich  ein,  aber  keine  Königin  des  F«tes  befiehlt  uns 
mehr  eine  Disziplin,  deren  Schule  wir  längst  im  Blute  tragen.  Die 
einzige  Ordnung,  die  man  liebt,  ist  „das  wohlberedmete  Ineinander« 
grttfen  der  Laune  des  Schicksak  und  der  Handlungen  der  Menschen, 
die  mir  ebenso  viel  Freude  gewährt  dt  die  sdiöne  Symmetrie  in  einem 
Gemälde  oder  die  gute  Aufführung  eines  Dramas."  Man  beobachtet. 
Aus  einer  festen  Organisation  ist  die  Geselkchaf t  ein  Schauspiel  geworden, 
dessen  einzige  Subordination  die  Stufenfolge  der  Fähigkeiten  ist,  zu 
sdken,  betrachten  und  genießen  zu  kfinnen. 

Die  fttAt  Gesellschaft  hat  kdnen  Kodex  gefanden.  Sie  reizt  nidit 
zum  System,  weil  ''ic  selbst  es  verachtet.  Sie  v/nndclt  ■^irVi  mit  uns, 
mit  den  Zeiten,  mit  den  verschiedenen  Temperamenten,  die  bald  in 
angeborener  selbstverständlicher  Formenkultur  sich  wiegen,  bald  die 
neum  Zusammenhinge  überei&ig  in  di«  Tat  umaetzen,  bald  aus  Stil- 
gef&hl  das  Alte  um  sönes  historis^en  Duftes  willen  nidit  ungern  pflegen. 
Sie  Spi^elt  sich  und  wandelt  sidk  in  den  Dramen,  die  aus  modernen 
Gemeinschaftsidealen  gewachsen  sind,  in  den  Bildern,  die  das  Fluidum 
der  Gesellschaft  von  der  Linie  der  Konversation,  von  der  Farbe  der 
Kleider,  vom  Reflex  der  Beleuchtung  her  zu  fassen  suchen,  sie  zieht 
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sich  durch  die  Romane,  Essays,  Briefe,  Improvisationen,  Skizzen,  die 
dem  Spiel  modemer  Geidbchaftskrifte  folgen.  Die  Almanadie,  die 
fdnen  älteren  Modejournale,  die  Kalender  —  dort  sind  die  Wünsche 
für  den  modernen  Verkehr  formuliert,  die  neue  Rhythmik  der  Tages- 
stunden, die  ganze  freie  Kultur  der  flüssigen  Malilzciten,  Tee  und  Kaffee, 
gegen  die  steifen  und  festen  Eßzeremonien.  Der  Gesellschaftsessa/ 
wird  eine  Literatuifcmn.  Daa  ipite  AufKdien,  die  VetKhiebong  der 
Mahlzeiten,  der  Znaamtnenstoß  von  Spit  und  Frfih  in  der  Nacht^  die 
wohltätigen  Karlsbader  Frühstücke,  der  Berliner  Tee  um  lieben  Uhr, 
die  Theorie  der  Anreden,  die  Formen  der  Monarchenhegrüßung,  alle 
„praktischen  Schritte  zur  Erleichterung  des  gesellschaftlichen  Umganges 
in  Deutschland"  bis  zum  Aufruf,  durch  Subskription  das  Hutabnehmen 
abzuadiaffen,  —  das  sind  die  Themata  dieser  unzShligen  Versudie,  um 
1800  herum  die  neuen  Formen  des  Verkehrs  zu  bilden.  Bisweilen  von 
Geist  sprühend,  leiden  diese  Kulturskizzcn  der  Almanache  dann  wieder 
an  einer  gewissen  Handwerklichkeit,  künstlich  zarte  Gebilde  auftreiben, 
das  Organische  plötzlich  nehmen  zu  wollen,  vergleichbar  den  damals 
in  Lfmdoa  verlndteten  Rqptonichen  Gartenbau-23dihildem,  die  die 
Natur  „TOT  und  nadi  der  VerKhönerung**  zeigen.  Doch  war  der  Ge- 
sellschaftsessay kdne  überflüssige  Arbeit.  Diese  impressionistische  G«t« 
tung  der  Zeremonienschilderung,  die  jetzt  für  die  alten  dickleibigen 
Codices  oder  höfischen  Dialoge  eintritt,  hat  langsam,  wie  alles  engUsche 
Moral'Wochenschriftliche,  die  Haltung  der  Bürger  leichter  gemacht, 
ihnen  Vertrauen  gegeben  und  gute  und  sdiledite  Muster  vorgedichtet. 
Gegen  die  Schule  der  Renaissance  war  diese  Methode  wohl  etwas  trivialer, 
aber  doch  freundschaftlicher,  und,  indem  sie  selbst  das  Prinzip  der  un- 
bedingten Autorität  vermied,  hat  sie  das  ihre  dazu  geleistet,  die  Gesell- 
schaft langsam  aus  einer  Mouarclue  in  ein  Parlament  zu  verwandeln. 
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Den  Unterricht  dieses  Lehrers  erleickUrU  jedoch  ein 
ümsUuUL  gar  sehr:  er  hatte  ndmiich  mri  Töchter,  btiit 
Mbs^  imd  n«dt  wUcr  gmaiuig  JahM».  Von  Jugend  ««/ 
in  düMT  KutM  mkfriMrt,  »$igten  sk  sich  dann  MAr 
gnmndf  und  kdUtn  MoUU  rnnek  dem  nM§ndlieklttlm 
SdMarm  bM  jh  Hnigtr  Büdung  v«fMfm  können,  Si§ 
waren  beide  sehr  artig,  sprachen  mm  fimuÖtiMek,  und  ich 
nahm  mich  von  meiner  Seite  zusammen,  um  vor  ihnen 
nicht  linkisch  und  lächerlich  zu  erscheinen,  ich  hatte  das 
Glück,  daß  auch  sie  mich  lohten,  immer  willig  waren, 
nach  der  kleinen  Geige  des  Vaurs  eine  Menuet  *u  taruen, 
i«  sogar,  «MW  ttnen  freUüh  besekmedUher  ward,  mir  na^ 
und  nach  das  Walsen  und  Drehen  eimsulemen. 
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rius"  ist  vor  etwa  zwffihnndffit  Jahren  fü- 
gendes zu  lesen  gewesen: 

Ein  höfilicber  G«wU,  der  ließ  dea  Magen  apeyeo. 
Besudelte  sein  Kleid  und  wollte  ^eichwohl  beyen. 

Hiltz,  schrie  sein  MAgen,  riltz,  Jungfer  hftrt  mich  an, 
Wollt  Ihr  mein  Ehweib  lejm,  ich  Riltz  bin  Ener  Mann. 
KiltzkSmmtauf  einen  Tantz,  die  JungferwoltewBidMB, 
Er  aber  zug  sie  fort  und  ließ  den  Spielmann  straidMin* 
Schrey  lastig.  Riltz,  frisch  anf,  da  sah  man  tolle  Spräng, 
Er  flog  bald  auf,  bald  ab  und  machte  Wunderding. 
Bald  drcliet  er  sie  um  und  rieß  sie  bei  den  Armen, 
Daß  man  sich  herzlich  must  ob  ihrer  Noth  erbaimm. 
Meh  wandert,  daß  der  Arm  ihr  im  Gelenk«  blM», 
Bald  hub  er  sie  empor,  daß  man  ihr  —  was  uns  lieb 
Zu  sehen,  sienüich  sah.   Bald  trieb  er  sie  im  KrBjne 
Wie  einen  B&ren  nm  . . . 

Italien  hat  idne  Frflhrenaiisance  des  Tanzet  hinter  lidi,  Frank- 
reich bewegt  iich  in  den  gemessensten  Menuettschritten,  Deutschland 

bereitet  sich  erst  zum  europäischen  Tanz  vor.  Der  Walzer  mit  Arm- 
drehungen ist  vorhanden,  aber  noch  grausames  Rohmaterial,  noch 
ahnungslos,  daß  aus  ihm  einst  durch  französische  Kultur  ein  Welttanz 
entstehen  wird.  Zwischen  Volkstanz  und  Kulturtanz  ist  ein  tief  emp- 
fundener RiB,  bisweilen  gdingt  es  den  Abgrund  zu  überbrficken  und 
Volkstänze  in  den  Salon  aufzunehmen,  die  meistm  aber  werden  als  Roh- 
material verschwendet,  nehmen  barbarische  Formen  an,  und  lassen  sich 
den  Spott  der  mondänen  Tänzer  gefallen. 

Vttt  »Ht  Sahn  -<4ft&ftfajte^k^  n  dem  Augenblick,  da  vrir  vor  die  Organisation  des 
jH^y  ^jßT  Gesellschaftstanzes  gestellt  werden,  taucht  diese  Frage 
I  auf:    Ist  der  Gesellschaftstanz  ein  bloßes  Rhythmi- 

'VfB^^^^^^sieren  des  mondänen  Veritehrs  oder  ist  er  ein  Stilisieren 
^^SSSSm^diet  Volbtanzes!  Sind  die  Volkstinze  das  Unprüng* 
liehe,  das  Eigentliche  und  hat  der  Salon  nur  ihre  Formen  TCffetnert? 
Nun,  es  ist  hiermit  wie  mit  der  Liedmelodie.  Audi  sie  kommt  vom 
Volke,  von  den  Wiesen,  aus  den  Hütten.  Aber  die  taktmiißige  Monodie 
ist  dennoch  nicht  aus  ihm  einfach  organisch  herausgewachsen,  sondern 
die  Kultur,  die  rerfeinerte  Kunst  war  eines  Tages  reif  zur  Monodie 
und  zur  Ari^  und  da  nahm  sie  die  Anregung  und  das  Material  vom 
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Volke.  Das  Lied  wäre  niemals  nur  durch  das  Volk  zum  heutigen  Kunst- 
werk geworden,  aber  vielleicht  ganz  alldn  durch  die  GeteDicfaaft.  Jeden- 
falls  geschah  es  so  am  besten,  wie  et  geiduh.  Der  Knabe  pflöckte  dai 

Röslein  und  stellte  es  in  die  Vase. 

Man  sieht,  daß  die  Verhältnisse  angenehm  verwickelt  liegen.  Das 
Volk,  das  spanische,  das  deutsche,  das  französische,  das  italienische,  das 
eughschc,  tanxt  seine  uralten,  unmeiUidi  lich  Te^nderaden,  «ich 
rohenden,  lick  abichleüenden  Tinze.  Indenen  aitwickck  die  Gesell- 
Schaft  aus  ihrem  Verkehr  heraus  ihre  ersten  allgemeinen  Tanzformen, 
die  vom  Volke  gänzlich  abstechen:  die  Pavane  und  die  Courantc  sind 
nichts  als  ein  besseres  spa^ierengehendes  Paar.  Die  erste  Renaissance 
kennt  keinen  Volkston.  Aber  der  Rhythmus,  der  sich  im  stilisierten  Ver- 
kehr bildet,  öffnet  <üe  Sinne  für  den  uralten  lUiTdunus  des  Volbtanzes. 
Takt,  Sdiritt,  Figur  hat  bei  den  Bauern  yon  Poiton  eine  merkwürdige 
Form  —  man  sieht  sie  sich  an,  überlegt,  gestaltet,  schleift,  stilisiert  und 
macht  daraus  das  Menuett.  Aus  englischen  Reihentänzen  m.irht  man 
den  Contre.  Aus  deutschen  Drehern  den  Walzer.  Nicht  zuuihg  wird 
das  Volk  an  dieser  und  jener  Stdle  Ton  der  Gnade  des  Salons  bestrahlt; 
sondern  es  schließt  sich  an  diesen  Punkten  ein  notwendiger  d<^trischer 
Strom,  Bedürfnisse  der  Gesellschaft  treffen  sich  mit  lebensfähigen 
Formen  des  Landes,  durchgearbeitete  Typen  der  Natur  sind  reif  für 
die  Kultur.  Es  ist  eine  organische  Geschichte  von  Werbungen,  die  der 
sich  rekrutierende  Sakm  unter  den  Landtanzen  vornimmt.  Aller  Im- 
puls alle  Gestaltungskraft  geht  vcnn  Salon  aus. 

Ich  «rwilme  diesen  Veriaul^  um  zu  begründen,  was  am  Volkstanz 
interessant  unr?  mmentlich  was  uninteressant  i-^t.  Man  verfängt  sich 
in  tir  rm  wirirn  <:;ihäuften  Material  ethnologischer  Merkwürdif^Veitfri, 
wenn  man,  um  das  Bild  des  Gesellschaftstanzes  zu  gewinnen,  in  allen 
Dörfern  und  Sdienken  henunsucht,  wie  da  gesprungen  und  geschleift 
wird.  Philologische  Naturen,  wie  Böhme  in  seiner  „Geschichte  des 
deutschen  Tanzes",  mag  es  interessieren,  alte  Bauemtänze,  den  Drotter 
und  Feyerltanz,  den  Zäuner  und  Firlefanz,  den  schwarzen  Knaben, 
Bettiertanz,  die  schöne  Müllerin  und  den  Schmoller,  zu  sammeln  und 
durdi  die  Zeiten  zu  verfolgen,  wie  die  Innungen  in  Bajrem  und  dBe  Land- 
leute in  der  Pfoiz  gehopst  sind.  För  den  Knnstfiebhaber  werden  diese 
Dinge  stark  an  Bedeutung  zurücktreten.  Er  geht  von  den  Gipfeln  mit 
seinem  Blick  in  die  Täler,  dir  Straßen  interessieren  ihn,  auch  ihre  An- 
fänge, aber  alles,  was  unten  bleibt  und  roh,  ohne  Zusammenhang,  ohne 
Klarheit  verharrt,  scheidet  für  ihn  aus.  Die  Fabel  von  der  notwendigen 
Flfchologie  dca  Volkamäßigen  existiert  längst  nicht  mehr.  Alles,  was 
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war,  ist  psychologisch,  Hfihe  ttnd  Tief^  Kultur  und  Barbud.  Ab«r 
inncrlialb  des  PaychologiKheii  ^bt  es  VervoOkommnttngeii,  Organi- 
sadonen,  meudllidlft  Weike  —  und  zu  ihnen  zieht  es  uns.  Ein  Marcel, 
der  sich  «n  onem  Menuettpair  entzuckt,  geht  über  hundert  tanzende 

Dörfer. 

BtK  FamtMam  Indem  wir  nun  uns  entscheiden,  nur  Kultunnaterial,  nicht  Roh- 
mtterial  des  Tanzes  zu  betraditen,  bleibt  eine  Ffille  von  Tatsachen 
beiseite,  die  von  Tatsachenforschem  gesammelt  und  gesichtet  ist  oder 
noch  werden  wird.  Vielerlei  stellen  wir  in  ein  Panoptikum.  Zuerst 
alle  die  Barbarismen  des  Tanzes,  die  Bizarrerien  ä  la  Narrenschiff,  das 
Gigeritum  jeder  Mode,  die  Roheiten  ursprüngUcher  oder  degenerierter 
Art.  Alle  die  guten  dten  Denticlien,  die  dne  Stirn  wie  gebackene 
Birnen  oder  Ackerfurchen  haben,  das  offene  Maul,  als  ob  sie  gebratene 
Tauben  fongen,  die  blöken  vnt  Veitskfindchen  und  die  Lippen  spitzen, 
aU  ob  sie  saure  Holzäpfel  gefressen,  die  den  Ameisenbauch  gewaltig  vor 
sich  wegstrotzen  und  sonstige  übdständige  Tanzmanieren  für  gut  halten. 
Es  ist  schön,  daß  sie  gew^en  sind.  Wir  stellen  zu  ihnen  alle  die  uu- 
ziviKtterten,  audk  an  H6fen  pndetariadien  Tinzer  aller  2Seiten  und 
Linder,  welche  sich  nach  dem  Muster  des  adifinen  mitteldeutsdien  Vcr> 
ses  des  Burkart  von  HohenveU  bewc;gen: 

Wir  sun  den  winter  in  stoben  enphahen, 
Wol  oi,  ir  Idnder,  se  uom  ton  wir  ^hen, 
volgflot  ir  mir, 

sn  siin  v,;r  srnirren 

uod  zwinlten  und  zwieien 

nach  UepKcher  gir. 

Schone  umbealifen  und  doch  mit  gedrange. 

Breite  ans  der  pfiiea«  so  vaben  <e  sänge, 

i'wpeo  den  swans: 

so  sun  wir  rücken 

und  socken  und  zücken, 

das  «rat  dM  tans. 

Zu  diesen  wUden  Völkerstämmen,  die  sicherlich  ganz  und  gar  aus- 
gestorben sind,  stellen  wir  die  schlechten  Tanzlehrer,  wie  sie  einst  in 
Leipzig  im  Nebenberuf  als  Handwerbgesellen,  Kaufanannsjungen, 
Studenten,  Migde  und  Holdiadcer  herumliefen.  Auch  sie  sind  sicher* 
lieh  von  der  Kultur  hinweggefegt.  Und  noch  eine  Sorte  schlimmster 
Proleten  stellen  wir  dnzu,  die  Tanzfeinde,  deren  weise  Äußerungen 
man  einst  sorgsam  gesammelt  hat,  und  mit  deren  Widerlegung  man  einst 
Hunderte  kostbarer  Seiten  vollschrieb.  £s  ist  eine  stattliche  Zahl  von 
frühesten  Zdten  bis  fast  in  unsere  hinein,  gdiffllidie  und  tpinttuerende 
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Leute  von  einer  verdächtigen  Moral  und  lasterhaften  Tugend,  die  in 
der  idilediten  Luft  des  Zunmen  nklit  udbr  die  Kuntt  dei  Tanzet 
sahen,  £e  w^en  dniger  imdiZgeformter  Beine  um  ihr  Seelenheil  Angst 
bekamen,  die  wegen  einiger  Verrohungen  in  trunkenen  Stunden  nicht 
die  feineren  Gifte  der  SinnlicKlceit,  die  Feinheit  und  Süßigteit  dieser 
höchst  zivilisierten  Gifte  merkten  oder  zugaben  oder  lieben  konnten. 
Die  Besseren  von  ihnen  bewiesen  aus  der  Hygiene,  daß  die  Kunst  des 
Menschen  dne  Sfinde  sd.  Die  Betdurinkteren  bewiesen  es  aus  der  BibeL 
Sie  überlegten  sich  jahrhundertdang,  welche  Tänze  heilig  und  welche 
unheilig  sficn.  Es  war  ein?  pfwaltige  Wissenschaft,  sehr  ehrbar  und 
sehr  gelehrt.  Wie  schön,  da£  man  wenigstens  einige  heilige  Tänze  rettete ; 
und  wie  geistvoll  begründete  man  sie!  1754  noch  schrieb  einer  die 
MNarren-KurtBwc3,  d.  i.  Grend  des  Tantzeni**.  Er  widmete  tetne 
Sduift  keiner  üebreusenden  ?rinxessin,  kdnem  durchlauchtigen  irdisdioi 
Herrn  —  er  widmete  sie  Jesus.  Und  wir  lesen  da:  „Vom  Herrn  Tauf f er 
Joanne,  dem  Vorläufer  Christi,  des  Wdterlösers,  bezeugt  das  Evange- 
lium, daß  als  Elisabeth,  seine  Mutter,  von  Maria  der  seeligsten  Jung- 
frauen besuchet  wurde  und  diese  Elisabeth  grüßte,  er  im  Ldb  dersdben 
aufgehüpft  habe:  wddies  vnbl  audi  ein  heiliger  Tanzsprung  wäre, 
weilen  er  durdk  die  Mutter  Gottes  adbst  ist  veranlasset  worden."  Mögen 
sich  n]]r  diese  gut  mitsammen  Tertragen,  die  Tanzteufd  und  ihre  Be- 
schworer. 

Doch  ich  eile  der  Kultur  des  Tanzes  entgegen.  Sciüingt  euch  weiter, 
ihr  UebÜdien  Dorflsndentinze  und  ihr  wadceren  Hbdttdtsrdgen,  die 
ihr  nnverindert  eure  einfachen  Sitten  bewahrtet,  bis  ihr  im  Taumd 
verginget  oder  der  Tanzmeister  des  Hofes  euch  auf  das  Parkett  oder  auf 
die  Bühne  verpflanzte!  Wo  es  das  Schicksal  wollte,  werden  wir  euch  wieder- 
sehen, und  dann  zieht  ihr  die  große  Straße  mit  hinauf,  die  Heerstraße 
der  enn^äischen  Tänze.  Aber  idi  lunn  eudi  nidit  alle  nennen  und 
bcsdirdben,  denn  ihr  langwdlt  midi  mit  eurer  primitiTcn  Lyrik  und 
barbariadi  herzlichen  Monotonie.  I«aßt  euch  von  Kindergärtnerinnen 
sammeln,  verschönt  die  Briefe  der  Reifenden,  {^e!  t  den  Kostümirrs 
billige  Muster,  sterbt  aus  —  ich  habe  Kultur  gt^tnuiken  und  will  \veite, 
unendliche  Wege  der  Menschhdt  gehen,  dann  ehrUch  genug,  daß  ich 
kein  Kind  fiidur  sdn  kann  und  sdbst  das  Kindliche  ganz  ab  Vemll- 
kommnnng  empfinde.  Es  ist  um  bd  der  Strafe  des  Orpheus  genommen, 
rndcwiro  zu  sdien. 
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ch  eile  der  Kultur  entgegen.  Zwei  große  Gruppen 
von  Tanzkultur  habe  ich  unterscheiden  gelernt,  deren 
Trennung  ich  durchführen  möchte.  Hier  der  Gesell- 
schaftstanz, in  dem  man  sich  selbst  tanzt  —  dort  der 
maiUerte  Tanz,  in  dem  m«ii  eineii  anderen  tanzt. 
Jener  keimt  unmittelbar  aus  dem  Verkehr,  dem  Zusammensein  an 
sich,  dieser  bringt  das  Motiv  der  schönen  Lüge  hinzu.  Die  Ver- 
stellung bei  jenem  ist  differenzierter  und  seelischer,  bei  diesem  ist  sie 
stofflich  reicher  und  entwickeiungsfähiger  —  denn  man  kann  sie  auf 
die  Bfihne  Topflanzen.  SüBe  Ventdlimg  Ueibt  ei  andi  bei  jenem  { 
denn  wenn  man  ddi  sdbat  tanzt,  tanzt  man  seine  zartesten  rhyth- 
mischen  Regungen,  seine  stilisiertesten  Gefühle  und  Bdenntnisse, 
seinen  Körper  als  Seele  und  seine  Seele  als  Körper  —  man  tanzt 
die  Kunst,  die  das  Leben  nicht  brauchen  kann  und  dennoch  sehn- 
•uditlg  herbeiwünscht.  Man  tanzt  die  unwirkliche  Wahrhaftigkeit 
loigdöster  geidlschafdidier  Ideale  niditt  ab  idiönen  «tnmmea  Ver- 
kehr, nichts  als  Symbole  der  Sympathie  und  Hodiachtung  und  Eitd- 
keit  und  sozialer  Rhythmik. 

Der  Gesellschaftstanz  ist  die  verdichtete  Form  der  Gesellschafts- 
kunst,  seine  Figuren  und  Schritte  sind  die  Bew^ungsrh^thmen  der 
wadneoden  Veikdtniormen,  auf  Stil  und  Snheit  gebradht.  Die  Renais- 
sance sidit  den  Veiltdir  ab  organbiertes  Königtum  an,  und  ihr  Tanz 
bt  eine  Rangordnung  vortanzender  und  nachtanzender  Paare.  Die 
Gruppe  tanzt  allein.  König  und  Königin  präsidieren  dem  Ball.  Schicht- 
wechseltänze, in  denen  der  bleibende  Herr  eine  neue  Dame,  die  bleibende 
Dame  einen  neuen  Herrn  wählt,  sind  die  Kette,  in  denen  sich  die  Mit- 
^eder  des  Ballet  in  lubordinierter  F<dge  aneinander  «chUefien.  Nock 
einmal  verdidktet  sich  der  französische  Volkireigen  zum  Einzelpaartanz 
im  Menuett.  Im  cnplisrhen  Contre  aber  erwacht  die  neue  Zeit.  Demo- 
kratische Strukturen  der  Gesclhchaft  spiegeln  sich  wieder.  Alle  kommen 
jetzt  gleichberechtigt  an  die  Reihe,  und,  wie  Meleaton  pries,  die  Ersten 
werden  die  Letzten,  die  Letzten  die  Enten.  Das  strenge  Frinkfwirh 
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venuckt  noch  eininal  die  destruktiT«n  Tendenzen  aa&ahalten.  Der 

Contre  wird  hier  zum  festgelegten  Cotillon  mit  bestimmter  PaarzahL 
Aber  der  moderne  Rundtanz  führt  die  Schlacht,  die  der  Contre  begann, 
zu  Ende.  Jeder  kann  mit  jedem  tanzen.  Alle  können  zugleich  tanzen. 
Die  Gesetze  der  Höflichkeit  ergeben  sich  von  selbst.  Kein  Paar  ist  an 
das  andere  gebunden.  Die  Tanzkarte  «ird  ta  einer  parlamentariidien 
Rednerliste.  Die  Geschiftsordnung  gestattet  jedem  das  Wort,  ^eger 
ist  der  Liebenswürdigste  und  Geschidrteste.  Er  wird  Vortlnzer,  nicht 
mehr  der  Edelste  von  Geblüt. 

Dies  ist  die  rohe  Linie  der  Stilgeschichte  des  Gesellschaftstanzes, 
die  natfirlich  nicht  gerade  läuft.  Oft  geht  sie  seitwärts,  oft  spaltet  sie 
sich,  oft  wendet  sie  sidi  auch  dn  Stfidc  zurddt.  Aber  diese  Richtung 
hält  sie  im  ganzen  ein,  weil  sie  nichts  gegen  die  Verkehrsformen  der  Ge- 
sellschaft unternehmen  kann,  sondern  immer  die  Seele  dieses  Verkehrs 
sucht  und  ihr  künstlerische  Form  gibt.  Auch  ohne  daß  starke  Persön- 
lichkeiten eingreifen,  ist  sie  sensitiv  genug,  allen  gesellschaftlichen  Re- 
gungen spürend  nachzugehen,  sich  iron  ihnen  anregen  zu  lassen,  ihren 
Keinen  einen  Boden  zu  geben,  ihre  Ideale  Ihs  znr  letzten  Reife  zu 
pflegen,  ja  sogar  —  Ventile  zu  öffaien. 


ie  Dokumente  der  Tamegeschichte  nnd  Lehrbücher,  TanMOm 
Nfotofien  und  Bilder.  Lehrbfidier  sind  das  er- 
giebigste. Vom  fünfzehnten  Jahrhundert  an  geben 
sie  eine  Projektion  der  herrschenden  Tänze  und  der 
Bewegungen  in  den  Köpfen  der  Tanzmcistcr.  Die 
Tanzmeister,  die  diese  Bücher  schreiben,  sind  in  den  seltensten 
Fillen  auf  der  Khinngsstufe,  die  ihr  sdaAnes  Material  fordern  kfinnte. 
Einige,  wie  Rameau  im  aditzehnten  oder  Cellarius  im  neun- 
zehnten  Jahrhundert,  haben  etwas  esprit  de  Paris  in  sich  aufge- 
nommen und  tragen  ihrem  Gegenstand  einige  Empfindung  zu,  ken- 
nen auch  die  allgemeinen  Formen  eleganter  Sprache.  Die  meisten 
sind  bessere  Hüdweiker  ihres  Fadies,  sie  zeidmen  bestehende 
Bräuche  au^  geben  etwas  Eifohmog  aus  ihren  Unterrichtsstunden 
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hinzu,  im  «diUnunsten  Falle  schiden  de  nach  der  jUdiedidLen  oder 

gar  ethischen  Sdte  hin.  Das  wissenschaftliche  Gefühl  des  Autbftitt 
dnes  Berufes  ist  ihnen  fremd,  sie  sind  oft  nddisch  und  furchtsam  vor 
der  Konkurrenz,  und  wenn  sie  andere  zitieren,  geschieht  «  in  der 
Regd  aus  Bequemüchkdt  oder  Rechthaberd.  Diejenigen,  die  kräf- 
tigere Erfinder  oder  wenigstens  Empfinder  waren,  wie  Betnchampi 
oder  Marcd,  liaben  gar  nidit  getdirieben.  Eine  ganz  Teranzdte  Er* 
idkfli&ang  ist  der  alte  Abb6  Arbeau,  der  ein  merkwürdiges  und  nicht 
unpersönliches  Buch  über  den  Tanz  im  ?erh2ehnten  Jahrhundert  nieder- 
schrieb, aber  nicht  selbst  herausgab.  An  Geist  und  Gefühl  übertrifft 
alle  Noverre,  der  berühmte  Verfasser  der  Briefe  über  den  Tanz  zu  Ende 
des  aditzehnten  Jahrhnnderti  —  aber  gerade  dieser  gab  kein  Lehrbudi, 
londern  nur  Essays  im  Flauderstil  seiner  Epoche.  Und  Sbnlich  trifft 
man  elegante  Äußerungen  über  den  Tanz  und  sdne  Schwesterkünste 
in  mehreren  ästhetischen  Briefen  dieser  Zeit,  in  Memoiren,  in  Privat- 
korrespondenzen,  alles  angendune  Spiderden  wandernder  Geister,  die 
ndi  von  der  Medtode  fern  halten  und  darum  dem  Ht»tonker  weniger 
Stoff  zuführen. 

Die  alten  itaüemadien  Tanzbfidier  haben  noch  höfischen  Charakter, 
besonders  Caroso  und  Negri  ndgen  zur  bibliophilen  Kunst  und  vor- 
nehmen Ausstattung.  Di?  französischen  Lehrbücher  d^  achtzehnten 
Jahrhunderts  tragen  durchweg  akademischen  Charakter,  die  Grammatik 
ist  ihr  Ideal:  Feuillet  und  Rameau  arbdten  zu^ddi  an  der  Vollendung 
der  Tanzschrdbkunst,  der  Choreographie,  die  trotz  aller  Versuche  und 
Umbildungen  eine  Kuriosität  geblieben  ist.  Die  Bücher  des  Contre- 
tanzes  nehmen  gern  die  Form  von  Zyklen,  laufenden  Wochenschriften 
Im  englischen  Charakter  an.  In  dieser  Art  crschdnen  in  England  und 
Frankrddi  und  Italien  zahlrdche  Sammhingen,  von  denen  die  &anzö- 
nsdien  durdi  MoUeHe  des  Sddies  henrorragen.  Deutnrhland  stdit 
unter  dem  Einfluß  von  Paiil,  nur  betrdbt  es  diese  Angd^enhdt  noch 
akademischer  und  noch  grammatischer.  1717  erschien  in  Leipzig  das 
dickste  Buch,  das  je  über  Tanz  geschrieben  wurde,  Tauberts  recht- 
schaffener Tanzmeister  mit  schweren  11 00  Sdten.  So  ausführlich,  wie 
es  in  der  Mediode  is^  so  adiwatzhaft  ist  es  in  den  „Abwfirtzungen**, 
mit  denen  als  mit  allerld  merkwürdigen  Fassagen,  lustigen  Historien, 
vortrefflichen  Sentenzen,  Exempeln,  Gleichnissen  es  auf  deutsch,  la- 
teinisch und  französisch  durchsetzt  ist.  Viel  Ballast  lag  den  Tanzschrift- 
stellern  im  Kopfe,  Länger  als  bd  den  Gebildeten  ihrer  Zdt  sonst  zu  be- 
obadkten  »t.  Ke  quälen  ndi  nidit  nur  mit  der  Babd,  stmdem  auch 
mit  der  Antike.  Unter  hundert  Bfichem  fiillen  debzig  ihre  Sdten  mit 
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den  bis  zur  Erschöpfung  wiederholten  Vergleichen  moderner  und  antiker 
Tinze,  mit  einem  Sammdnuium  hooiamstischer  Erinneraogeii  aus 
Ludan  und  Adieniua,  dat  ihre  Bildung  beweisen  sollte,  aber  eben  das 
Gegenteil  verrit.  Selten  sind  das  dgene  Gedanken,  der  eine  nimmt  sie 
vom  anderen,  wie  sie  sich  auch  sonst  munter  abschreiben,  um  in  den 
besten  Fällen  ihre  Quelle  totzuschweigen.  Man  hat  oft  die  Empfindung, 
sie  sieben  zu  müssen,  um  sie  zu  reinigen;  aber  sie  bleiben  unentbehrlich, 
denn  sie  alldn  nennen  die  Tänze,  die  wirklich  getanzt  wurden,  und  Ter* 
schweigen  die,  die  man  nicht  lernte. 

Die  Tanzlehren  treten  in  der  Zeit,  da  der  Tanz  an  Kulturl:rift 
winnt,  verhältnismäßig  spärUch  auf.  Sie  nehmen  im  neunzehnten  Jahr- 
hundert, da  der  Tanz  seine  Bedeutung  aiimaliiich  verhert,  bis  zur  Un- 
fibersehbarkeit  zu.  Das  Modr  der  Eitdkdit,  des  ftiCtspredienB  hat  eine 
große  Anzahl  Toa  ihnen  allein  in  die  Wdt  gesetzt.  Es  gibt  so  elende 
Machwerke  dabei,  wie  sie  die  Literatur  oder  Malerei  niemals  kannte. 
Auch  die  besseren  leiden  an  Widersprüchen  und  Verwechselungen. 
Meist  beginnen  sie  mit  der  Klage,  daß  die  alte  schöne  Tanzkunst  ab- 
stirbt, und  tragen  dann  das  ihrige  dazu  bei,  die  Verwirrung  noch  zu 
vergrößern.  Ein  herrschender  Kop£,  der  das  ganze  Fdd  übefsidit, 
einzelnes  abschätzt,  Zukünftiges  fördert,  Mißverständnisse  beseitigt, 
Konventionen  auflöst,  ist  unter  Ihnen  überhaupt  nicht  zu  finden.  Schon 
früher  klagten  feinere  Geister,  wie  Vieth  in  seiner  Enzyklopädie  der 
Leibesübungen  von  1794,  über  die  schlechte  Wirtschaft  in  diesen  Tanz- 
böchem.  Wer  sie  mit  Historikerinteretse  lics^  kommt  fsst  nie  von  einem 
gevnssen  Mißtrauen  los.  Dun  sind  die  Bucher  bestenfalls  Reizungen 
eines  einzelnen  Lehrers,  Ddnimente  eines  fliegenden  Jargons.  Uber 
ihnen  schwebt  die  unfaßbare  wahre  Geschichte  der  Schritte  und  Be- 
wegungen, die  sich  unmerkUch  wandelt,  alte  Worte  auf  neue  Dinge 
anwendet,  von  einem  Praktiker  leise  modifiziert  wird,  auf  dem  Wege 
vom  Lehrer  zum  Sdiuler,  von  Paris  nach  Odessa  neuen  AnsprQchoi 
neue  Werte  schafft.  Keiner  der  Schriftsteller  ahnt,  daß  er  in  dieser 
schwebenden  Mythologie  der  Begriffs bildungen  lebt  und  befangen  ist; 
jeder  glaubt,  daß  seine  Lehre  nicht  nur  die  richtige  ist,  sondern  seit 
uralten  Zeiten  unverändert  bestand;  es  herrscht  der  naivste  Glaube  an 
das  Abiolute  des  Tanzes.  Der  Historiker  sudit  hinter  die  Ldiren  und 
Exerzitien  zu  sdien,  Bücher  sind  für  ihn  nur  Proben  —  Proben,  wie  er 
sie  auf  den  herrschenden  Jargon  an  irgend  einer  Tänzerin  vornehmen 
könnte,  das  Geschriebene  und  Gelehrte  wird  für  ihn  durchsichtig,  und 
er  blättert  in  diesen  Schriftstücken  wie  in  ausgefüllten  Fragebogen, 
strdcht  das  Biblische  und  Antikische  und  sonstige  Gebildete  durch  und 


Bi«,  Dflc  Taai. 


9  "9 


versucht  aiu  den  Graminatiken  die  Sprache  wieder  herzustellen,  sie  ia 
der  Fhantaiie  lebendig,  leibhaftig,  sinnlidi  und  mit  allen  Rdsen  der 
Gegenwart  anfentehen  zu  lassen,  und  ver^eicht  diese  Zeit  mit  jeneTy 
die  alte  mit  der  neuen,  England  mit  Spanien,  Frankreich  mit  Rußland» 
stellt  die  Abweichungen  fest  und  fügt  langsam  wieder  die  Kette  zu- 
sammen aus  den  GUedern,  die  da  einzeln  so  herumhegen. 
Ctxbcks-       Wenig  helfen  hierbei  die  bisherigen  Geschichtschreiber  des  Tanzes. 
"''^  Sie  halten  aidi  fast  alle  in  jener  ethnolog^idie&  Form,  die  Griediiadies, 
Hebräisches,  Japanisches  und  FranzöitBches  all  abwechselnde  Bilder  an- 
einander reiht.    So  wird  das  meiste  von  dem,  was  sie  beschreiben,  eine 
kulturhistorische   Sehenswürdigkeit   ohne    Kulturempfindnng.  Wohl 
spielt  mitunter,  wie  assoziationsweise,  ein  griechischer  ianz  in  unser 
GefnU  hinan,  oder  wir  träumen  von  der  Salome  und  wir  idilQrfen  die 
Kunst  der  Sada  Yacco,  aber  das  liegt  alles  in  der  Peripherie.  Unser 
lebendiges  Empfinden  geht  nicht  wöter  als  bis  zu  den  Renaissance- 
schriften über  den  Tanz  zurück,  von  denen  sich  bis  heute  ein«  Kette 
schhngt,  die  die  Kultureinheit  und  den  künstlerischen  Zusammenhang 
wahrt.  Die  Historiker  des  Tanzes  haben  infolge  ihrer  ethnologischen 
Veranlagung  för  diesen  Zutammenhang  wenig  Raum  und  wenig  Sinn. 
Die  alteren,  wie  Menetiier,  Bonnet,  Cahusac,  geben  im  Anschluß  an 
ihre  antiken  Illusionen  fast  nur  Ballettgeschichte.    Die  neueren  aHrr 
stehen  schon  so  außerhalb  der  großen  Überlieferung,  daß  sie  immer 
nur  stückweise  den  Gang  der  Dinge  überschauen.  Voß  schrieb  eine  Gc- 
sdiidite  des  Tanzes,  die  noch  gänzlich  ethnokgisdk  zusammengestdlt 
war.  Ein  wahlloses  Verzachnis  aller  "nnze  ist  beigefügt.  Czerwindd 
in  seinem  „Brevier"  machte  es  etwas  besser,  er  hat  die  Italiener  und 
Franzosen  studiert,  aber  die  mangelnde  Schulung  in  stilgeschichtlichen 
und  künstlerischen  Dingen  drückte  auf  seine  Augen.   Böhme  in  der 
Geschichte  des  Tanzes  in  Deutschland  gab  eine  KompiUdon  fleißig 
gesammelter  Dorftlnze  ond  Hoftinze  mit  ihrer  Mu«k  und  viele  wert- 
volle kulturhistorische  Zitate,  ein  echt«  deutsches  Gelehrtenweric,  das 
selbst  der  persönlichen  Kultur  crmangelt;  aber  es  läßt  wiederum  die 
Tanztechnik  beiseite.    Einige  neuere  Monographien  hielten  sich  auf 
der  Oberiiache,  öfters  rutschten  sie  aus.   Ein  prachtvolles  franzosisches 
Werk  Ton  dem  Maler  Gaston  Vuillier,  La  Danse,  das  auch  en^di  mit 
Verinderungen  herauskam,  zeigte  wohl  angeborene  Kultur,  schdne 
Bilder,  fließenden  Text,  die  Frucht  vielfacher  Lektüre,  aber  keinerlei 
Urteil  oder  Kritik,  oder  nur  Kenntnis  des  technischen  Stoffes.  Lexika 
htten  an  ähnhchen  Differenzen  —  der  Tanzlehrer  hat  nicht  die  histo- 
rische Bildung,  der  Historiker  kennt  nicht  die  Tanzkunst,  der  Musiker 
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nidit  die  Malerei,  der  Maler  mcht  die  Musik.  Im  achtzehnten  Jahr~ 
hundert  erschien  ein  Lexikon  des  Tanzes  von  Compan,  das  früher  vid 

geschätzt  wurde,  obwohl  es  in  elender  Weise  aus  Autoren  (besonders 
Rameau)  zusammengestoppelt  ist,  die  der  Kompilator  nicht  einmal 
nennt,  und  für  die  Zeit  selbst  eine  so  vollkommene  Unkenntnis  verrät, 
daB  unta  dem  Wort  AUemand«  nicht  mmal  Tanzfoim  mit  den 
Armvenduinkungen  genannt  wird,  die  gerade  damals  ganz  Paris  ent- 
zückte. Im  neunzdittten  Jahrhundert  gab  Desrat  in  Paris  ein  Tanz- 
lexikon  heraus,  das  mit  größter  Vorsicht  zu  benutzen  ist,  oft  flüchtig, 
unrichtig,  lückenhaft  und  nicht  ohne  industrielle  Selbstbespiegelung. 
Eine  Bibliographie  des  Tanzes  ist  ihm  beigefügt,  die  einzige  größere, 
die  es  gibt,  nnd  man  kann  ne  für  gewisae  Sltere  Pariser  Werite  nach- 
schlagen. Im  übrigen  gibt  sie  ein  treffende»  Spiegelbild  der  Unbildung 
und  Verwirrung,  die  In  den  Büchern  selbst  herrscht. 

Die  vollständige  Bibliographie  des  Tanzes  wäre  auch  ich  nicht  im- 
stande zu  liefern.  Zu  wenig  Philologe,  um  mich  andauernd  mit  dem 
leeren  Sammdn  von  litdn  beschäftigen  zu  W^n^,  versichae  kh.  ans 
einer  lingeren  Erfahrung  heraus,  daß  gerade  in  diesem  Gebiete  nur 
dnlge  wenige  Schriften  für  die  Kenntnis  der  alten  Schule  von  Bedeutung 
sind  und  daß  das  Gros  der  Bücher  nichts  als  Eclio,  Machwerk,  Stümperei 
darstellt,  oft  nicht  einmal  als  Echo  von  tieferem  Interesse.  Je  weiter 
in  unsere  Zeit  hinein,  desto  gleichgültiger  wird  die  große  Masse  der 
Schriften,  deren  weiendicher  Inhalt  in  den  paar  erntteren,  von  stärkeren 
Persönlichkeiten  verfaßten  Lehren  genügend  dokumentiert  vorli^;t. 
Die  Aufzählung  sämtlicher  Tanzlehrcn  von  Comernno  h':$  Freising  wäre 
ein  wüstes  Chaos  von  Überschriften,  die  dem  Sammler  langweilig,  dem 
Forscher  nutzlos  sind.  Ich  werde  aus  dieser  gewaltigen  Literatur  her- 
vorheben, was  firuditbar  war,  in  seiner  Zeit  nnd  für  uns.  Es  bandelt 
sidi  auch  hier  nicht  um  eine  kritiUose  Registrierung  kleiner  und  kleinster 
Meister,  sondern  um  KunstgesduchtO.  Ich  habe  vielerlei  gelesen  und 
verglichen,  und  zufällig  durch  irgend  ein  persönliches  plastisch-musi- 
kalisches Interesse  habe  ich  mehr  zusammengebracht,  als  ein  anderer 
bisher  das  Glück  hatte.  Offenthche  Bibhotheken  liefern  nicht  alles, 
ich  habe  privatim  weiter  gesudit  und  besonders  den  Vorzug  genossen, 
des  alten  Universitätstanzlehrers  Freising  Schätze  durchmustern  tXX 
dürfen,  der  für  das  achtzehnte  Jahrhundert  mit  viel  Erfolg  sammelte. 
Einiges  ist  von  ihm  aus  schon  weiter  gewandert,  in  die  Lipperheidcschc 
Kostümbibliothek,  virichtige  und  seltene  Bücher  gab  er  in  die  Berhner 
„Akademie  der  Tanzkunst**,  die  einen  glnzUdi  unzureichenden  Katalog 
ihrer  KUiochek  gedruckt  hat.  ScUieSlich  fühlte  ich,  wie  sich  der  Kreis 
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der  Ldctüre  schloß.  Ich  hatte  aus  einer  Ittt  venchollenen  Kunst  Ori- 
ginale gesehen  und  gelesen,  ich  genoß  alte  Feste  wieder  und  die  Reinheit 
ihrer  Bewegungsrhythmik,  ich  konnte  mir  meine  eigene  Tanzgeschichte 
schreiben,  in  der  der  Duft  der  alten  Zeiten  nicht  so  ganz  verloren  ging: 
ein  ungestfirtet  audwntiidiM  Material.  So  habe  ich  die  Empfindimg^ 
dafi  im  fdgenden  einigei  erarbeitet  und  flberdacht  ist,  das  man  in  dai 
bisherigen  Historien  nidit  lesen  konnte^  und  daß  es  nicht  bloß  an  tidi 
verdiente,  aufgeschrieben  ZU  werden,  sondern  gerade  die  Lücken  einiger- 
maßen füllen  wird,  die  die  einseitige  Behandlung  des  Tanzes  in  früheren 
Schriften  aufweisen  mußte. 


er  GeseUschaftstanz  hat  drei  große  Phasen  durddebt, 

|\vie  sie  sich  ganz  klar  auch  in  der  Folge  der  Bilder  ab- 
•t/cn.  Eine  Zeit  der  feierlichsten  Aufzüge.  Eine  Zeit 
der  persönlichsten  Bewegungskultur.  Und  eine  Zeit 
des  allgemeinen  Paartanzes.  Ich  brauche  nicht  zu  er- 
Idiien,  nvie  diese  Fhuen  sidi  notwendig  ergänzen  und  die  mittlere 
Vergangenheit  und  Zoknnft  in  uch  sddieBt.  Historisch  gesprodien 
heißt  die  eiate  Phase:  Renaissance.  Die  zweite:  die  grands  si^cles. 
Die  dritte:  die  Rundtanzperiode,  der  Walzer  mit  der  Mazurkaenklave 
und  dem  Polkaintermezzo.  Nach  Nationalitäten  unterschieden  ist  die 
erste  Periode,  die  bis  nach  1600  reicht,  italienisch.  Die  zweite  bis  1800 
franzfisudi-en^isdi.  Die  dritte^  in  der  wir  leben,  dentschnlawisch.  Die 
AbsStze  sind  ziemlich  sdiarf  nnd  dnrdi  ganz  Eniopa  ^cichmiBig.  Die 
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lokalen  Verschiedenheiten  spielen  kaum  eine  Rolle  im  Gange  der  Lieb- 
lingstänze, die  wie  alle  höhere  Festkultur  in  der  besseren  Gesellschaft 
•ImtHdier  Ecdtdle  die  Einheitlichkeit  dementarer  Stile  zeigen.  Paris 
fahrt  ach  UngerZdlt  das  Zepter,  Paris  winkt,  prüft,  gestaltet  und  bdiddt. 

obald  in  der  Welt  der  italienischen  Renaissance  Fest-  /una/ssa^ci, 
Stimmung  angesagt  ist,  disziplinieren  sich  die  Körper,  "aÄiwi 
stilisiert  sich  die  Bew^;ung,  wird  das  Stehen,  das 
Gehen,  das  Grüßen  eine  feierliche  Szene.  Die  Künste 
des  Gefallens  entwickeln  sich.  Die  Iddite  SinnUdi- 
kci^  die  vidgepriesene  vaghezza  bestimmt  die  Erscheinung.  Mezzo 
dentro,  mezzo  fuori  —  halb  drin,  halb  draußen  steckt  das  Taschen- 
tuch. Wohlerzogenheit  und  Natürlichkeit  finden  ihre  Mitte,  ein 
Hauch  von  Kultur,  und  wieder  ein  Hauch  von  Offenherzigkeit  weht 
die  Tradit  nnd  das  Benehmen  an.  Die  vaghezza  versteht  das 
Taschentuch  nicht  ganz,  wie  sie  mitunter  den  letzten  Knopf  vergiBt, 
den  halben  Handschuh  lockert.  Der  Kavalier  sitzt,  indem  er  die 
Linke  und  die  Rechte  gleichmäßig  auf  die  Armlehne  ausstreckt,  aber 
die  rechte  Hand  hängt  vom  Gelenk  ab  lose  herunter,  er  hält  darin  das 
Tasdbentnch,  den  Handschuh,  eine  Blume.  Er  sitzt  nicht  zu  weit  nadi 
hinten,  die  Fäße  gnt  nebeneinander.  Man  rfickt  mcht  bdieUg  mit 
den  Stühlen.  Man  holt  sie  nicht  und  stellt  sie  vor  die  Honoratioren. 
Die  Honoratioren  haben  das  Recht  auf  die  schönsten  Damen.  Wenn 
größere  Tänze  gemacht  werden,  zum  Beispiel  der  beliebte  Furiose  mit 
vielleicht  neun  Paaren,  so  hütet  man  sich,  die  Damen  nicht  gleich  nach 
der  Schönheit  aufeustdlen,  damit  nidit  ein  Ffirst  mit  einer  hifflidien 
zusanunengerate.  Die  Tanzbücher  enthalten  Stiche,  wie  man  zu  gdien 
und  zu  stehen  hat.  Es  gibt  keine  Legerität  im  Zimmer.  Man  tanzt 
im  Ornat,  die  Dame  in  ihrem  Festkleid,  der  Herr  mit  Hut,  Degen  und 
Mantel.  Es  ist  unmöghch,  den  Mantel  abzulegen,  auch  bei  den  ver- 
gnügteren TInzen,  es  wSre  eine  brutissima  vista.  Höchstens  darf  man 
Ilm  aufwidteln,  was  nadi  vorgesdiriebenen  Tempi  geschieht.  Bei  den 
Gagliardenschritten  liegt  die  Linke  am  Degen,  der  etwas  nach  hinten 
gedreht  ist,  die  Rechte  ist  nur  leicht  bewegt.  Die  Dame  hebt  die  Schleppe 
niemals  beim  Rückwärtsgehen,  außer  wenn  es  sehr  eng  ist,  sie  schiebt 
sie  geschickt  mit  dem  Reifrock,  indem  sie  aus  der  wiegenden  Bewegung 
jene  ideale  Haltung  des  Iroketten  V^ditigscheinens  entwickdt,  die  man 
pavoneggiando,  sich  pfauend,  sich  schön  brüstend,  nannte.  So  pavoneg- 
giando  mit  der  Taille  zieht  sie  sich  rückwärts  zum  Stuhl  zurück,  grüßt 
die  Dame  rechts,  setzt  sich,  geschickt  die  Schleppe  seitwärtt  schiebend; 
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nicht  zu  weit  nach  Inntea,  damit  sich  der  Rock  nicht  hebt  —  nicht  ein- 
mal die  Schuhe  sollen  zu  tdien  san.  Dann  ent  grüßt  de  nach  linb. 
jhNMMT      Bei  den  Tinzen,  die  auf  Handgeben  komponiert  sind,  wie  Fnrioso^ 

Contrapasso  oder  ballo  del  fiore,  zieht  man  vorher  die  Handachuhe  aus. 
Den  Takt  darf  es  nicht  ?tnren  und  es  ist  ärgerlich,  wenn  es  manchmal 
länger  dauert  al'  ein  .Avcinnria  «agen.  Das  Enp-^ji^Tnfnt  i'^t  nichts  als 
Geste.  Man  ruit  Lcmcii  Xaincn,  Man  pavonncggicrt  und  rüstet  sich 
znm  Tanze.  Die  Begrüßungszeremonie  itt  nadi  allen  Seiten  hin  aufi 
ponlichste  ausgebildet.  Wenn  der  König  zu  grüßen  ist,  so  tritt  man 
ein,  den  Mantel  mit  beiden  Händen  fassend,  den  abgenommenen  Hut 
in  der  linken,  und  zwar  sein  Inneres  nach  innen.  Man  macht  die  große 
Reverenz,  dann  vier  bis  sechs  Schritte  und  nochmals  eine  große,  noch 
tiefere  Rererenz.  Man  küßt  das  Knie  scheinbar,  denn  nur  bei  Gleich- 
geitellten  darf  man  „wirldtcb**  kflasen.  Beim  Abadiied  ateiht  man  aettiBch» 
niemals  genau  gegenüber.  Gdit  der  König  nebenher,  so  bleibt  man 
zurück,  beim  Umwenden  folgt  man  der  spanischen  Sitte,  drei  Schritte 
abseits  zu  stehen  und  den  König  -wieder  rechts  zu  lassen.  Drti  Re- 
verenzen sind  der  letzte  Abschied.  Niemals  zeigt  man  den  Rucxcii. 
Die  Reverenz  sdber  erfihrt  6m  tanzmSßige  Auibildung.  Und  ihre 
Formen  wandeln  sich  mit  den  Tanzsitten.  Caroao  lehrte  die  Riverenza 
grave,  minima  und  semiminima  je  nach  ihrer  Länge.  Die  grave  dauert 
vier  Takte  lang:  zuerst  wird  der  linke  Fuß  vorgezogen  (die  linke  Seite 
ist  die  Herzseite!),  man  sieht  sein  Opfer  an.  Zu  zweit  wird  der  linke 
Fuß  mit  leichter  Verbeugung  hintergezogen.  Zu  diitt  da»  Knie  etwas 
gebeugt.  Zu  yien  der  linke  an  den  redhten  angesetzt  und  aufge- 
richtet. Wehe,  wenn  man  die  Mafie  der  FuBentfemungen  dabei  nicht 
genau  einhält.  Die  minima  ist  halb  so  lang.  Die  semiminima  ist  ver- 
altet: man  steht  zwei  Takte  still,  dann  spreizt  mnn  den  Linken  und 
springt  —  es  ist  nichts  als  die  sogenannte  „Kadenz.",  der  bciiiuiibpruug, 
mit  dem  man  die  Gag-Uarde  endigt.  Spiter  hatte  man  nodi  eine  längere 
Reverenz,  die  sechs  Takte  dauert.  Dies  ist  jetzt  die  gtäYt,  die  alte  grave 
heißt  lunga,  die  minima  breve.  Eine  heikle  Wissenschaft.  Aber  nicht 
bloß  die  Verbeugung  wird  stilisiert,  auch  die  Ruhe,  die  ihr  folgt,  hat 
ihren  terminus  technicus  „Kontinenz"  und  die  Kontinenz  hat  ihre 
verschiedoien  Fcurmen.  Bi  |^  dne  Cff"*^"*"^*  gram  und  eine  minima : 
dne  balanc^-ahnliche  Bewegui^,  mit  Fortsetzen  des  dnen  und  Heran* 
zidi«Q  des  andern  Fußes,  mit  etwas  Senken  und  Heben  und  aller  Grazie 
des  pavoneggiarc:  „ein  Effekt,  den  man  so  erreicht,  daß  man  sich  ein 
wenig  nach  der  Seite  hebt,  nach  der  die  Kontinenz  endigt."  Später 
findet  mau  statt  zweier  Kontinenzen  gar  vier.    Und  im  gleichzeitigen 
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Frinkrddi  luiben  dieae  Fonnen  wieder  ihre  lobten  Nuancen.  Der  alte 
Franzose  engagierte  seine  Dame,  den  Httt  in  der  Linken,  lie  g^bt  ihm 

ihre  Linke  in  seine  Rechte:  „ein  gut  erzogenes  Fräulein  refüsiert  nie- 
mab."  Die  Reverenz,  vier  Takte  lang,  wurde  früher  auf  italienische 
Art  links  gemacht,  jetzt  rechts.  Die  darauf  folgende  Kontinenz  heiBt 
ab  Tanzfigur  hier  zaerst  cong£  „Rührt  euch'*,  dann  branle,  von  brankr^ 
pendeln,  hergeleitet,  von  dem  auch  das  Reigenwort  branle  kommt.  Dieser 
Branle  dauert  ebenso  vier  Takte.  Mit  geschlossenen  Füßen  wendet 
man  den  Körper  zweimal  je  nach  links  und  rechts.  Rechts  kommt  also 
aui  2  und  4.  Bei  2  heißt  es  Gesellschaft  ansehen,  bei  4  seine  Dame  und 
zwar  d*ttne  ociUade  desiobfe  doolcement  et  discretement.  Das  ist  die 
feierliche  große  Reverenz  der  getrettten  Ubize,  bd  den  vergnügteren 
GagUarden  ist  der  Prozeß  auch  hier  kürzer.  Man  stellt  zum  Gruße  den 
Rechten  leicht  gebeugt  hinter,  und  noch  leichter  geschieht  es  bei  der 
Reverenz  im  Gehen:  rev6rence  pa&sagiere  droite  oder  gauche.  Und 
ebenso  genügt  zur  Kontinenz  dann  ein  leichtes  Anstellen  des  Spielbeins: 
pied  Joint  oblique.  Das  STStem  des  faerlichen  Neigens  und  Stdiens 
führt  ganz  von  selbst  zu  symbolischen  Auslegungen.  Matt  stellte  in 
Italien  die  Tl  nrie  auf:  der  rechte  Fuß  sei  für  das  honorare,  pigliare, 
adorare,  der  Imb?  für  das  fermare,  caminare,  riverire«  So  war  alles  sym- 
metrisch schon  vcrtalt. 

Italien  nimmt  Einflüsse  von  Spanien  auf  und  wiikt  selbst  auf  Frank-  Ar  am 
reich.  Die  TanzbQcher  in  Italien  beziehen  ihre  Lehren  und  Tänze 
auch  auf  diese  Länder,  einige  Tanznamen  erinnern  an  spanische  Herkunft, 
der  Verkehr  innerhalb  der  Tanzlehrerzunft  nach  Frankreich  hin  wird 
mehrfach  bezeugt,  alle  Zeremonie  und  alle  Kunst  spielen  ven^'andt 
zwischen  diesen  Ländenu  Aber  wir  können  noch  sdiwer  nach  Spanien 
suffidEUiden,  einige  musikalische  Fiden  zidien  sich  hinüber,  es  ist  tonst 
dunkd  daherum.  Spanien  würde  ehrbarer  gegen  Italien  erscheinen, 
während  Frankreich,  das  wir  besser  beobachten  können,  ein  wenig  pro- 
vinziellrr  ?irh  gebärdet.  Dip  Li?ten  italienischer  Tanzscliüler  sind  vor- 
nelime  adlige  Namen,  man  kann  cm  seitenlanges  Register  in  ^legns 
Tanzbuch  studieren.  Schon  in  Ebreos  Tanzbudi  aus  dem  15.  Jahr- 
hundert bew^en  sie  sidi  in  aristokratischer  Zurüdludtun^  eine  Parallele 
zu  jenen  züchtigen  Quattrocentobüsten  des  Latirana  und  Desiderio: 
Jungfräuliche  Keuschheit  mit  verschämten  Reizen.  Die  Bewegung  ihres 
Körpers,  sagt  Ebreo,  soll  sanft  und  bescheiden  sein,  die  Donna  soll  sich 
würdige  herrschaftlich  tragen,  leicht  auf  dem  Fuß,  in  den  Gesten  gut 
erzogen,  mit  den  Augen  sei  sie  nicht  hodimutig  und  unstet,  und  sdie 
nicht  abetaU  herum,  bald  hierhin,  bald  dordiin.  Ehrbar  blicke  sie  die 
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nusMe  Zdt  tttf  den  Boden  herab»  ohne  dabei  den  Kopf  auf  die  Bmt 

zu  senken,  sie  bleibe  rade  aufgerichtet,  in  Haltung  mit  der  ganzen 
Figur  .  .  -  Norh  der  Dv-rnhi-rr  Arbf»r>u  kennt  hundert  Jahre  später  in 
Poitou  diesen  demutigen  Bück  der  I  -auei^  die  die  Pavane  mit  conTrnance 
humbie  tanzen,  les  yevdx  baisse,  rcgardaoä  quelquefois  les  assisuns  avec 
une  pudenr  ofig^nalel  Dodi  dieie  hochvoradime  Gesdhdiaft  hindert 
Vater  Arbean  nidit»  auf  dne  redit  mittelalteriiche  Idee  m  koaunen; 
der  Tanz  sei  ganz  praktisch,  um  sich  —  pardon  —  tot  der  Hochzeit 
zu  beriechen,  ob  der  Atem  angenehm  sei  oder  man  etwa  gar  nach  ^paule 
de  mouton  dufte.  Es  ist  eine  der  nettesten  Bemerkungen  in  seinem 
reizend  naiven  Büchlein:  Der  Rest  französischer  Provinz. 
DdScMtitn  4m  Dies  TanzbOchletn  des  Thoinot  Afbeau,  da«  alleriet  naive  Zeich- 
nungen illustrieren,  ist  die  erfrischendste  aUer  dioreographisdien  alten 
Schriften,  ebenso  liebenswürdig  wie  persönlich,  m erschlich  nah  und 
gegenwartig,  daß  man  sie  heut  noch  mit  heiterem  Behagen  liest.  Der 
Titel  lautet  Orchesographie  et  traicte  en  forme  de  dialogue,  per  lequel 
toutes  personnet  peuvent  fadlcmcnt  apprendre  et  practiquer  l'honnette 
exerdce  des  danoes.  Par  Thoinot  Arbeau  demeorant  a  Lengres.  1589. 
Den  Ekklesiastenspmch  tempus  plangendi  et  tempot  saltandi  hat  man 
als  Motto  draufgesetzt.  Denn  der  Verfasser  war  unter  dem  Namen 
Jean  Tabourot  ein  frommer  Mann  gewesen  und  eröffnete  nun  die  Reihe 
der  französischen  „Abb&",  die  den  Galanterien  des  Lebens  nicht  un- 
williger dienten  als  den  Gesetzen  der  Kirdie.  Er  war  1519  in  Dijon 
geboren.  Er  schrieb  sein  Werk  in  der  üblichen  Dialogform  (er  unterhilt 
sich  mit  Herrn  Capriol)  nieder,  ohne  nn  Veröffentlichung  zu  denken. 
Das  Buch  wurde,  wie  die  Vorrede  meldet,  gedruckt  gegen  den  Willen 
des  Autors,  der  es  nicht  für  lohnend  hielt,  das  zu  publizieren,  was  man 
so  hinsdireibe,  seine  Zdt  zu  tötoi.  Man  muB  abo  anndimen,  daB  die 
Sdirift  sdbst  noch  weiter  zurückhegt  als  das  Ersdidnungsjähr.  Sie 
war  übrigens  nicht  die  allererste,  die  in  Frankreich,  dem  Tanzland^ 
über  Tanz  erschien.  Am  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  hatte  Antoine 
de  Arena  so  etwas  ähnhches  geschrieben,  ein  Buch,  gemischt  aus  Kriegs- 
»childenmgen,  Liebeserklärungen,  Regdn  für  den  guten  Anstand  und 
Tanzldiren»  und  ver&fit  in  einem  naccaionisdien,  sdiwer  veittlnd- 
lidien  kfinstUdien  Schrift-  und  UIkproven9ah8ch,  ladnisiertes  Fran- 
zösisch. Die  Verse  des  cletr^nT^n  Haudegens  sind  oft  aufgelegt  worden 
und  heute  noch  zu  lesen,  ein  naive?,  unpfniertes  Kulturbild,  manchmal 
humanistisch  gespickt,  manciunal  onomatopoetisch  wie  eine  Chanson. 
Inhaltlidi  bringt  Arooa  neben  Arbeau  nichts  vresendidi  Neues,  mit 
Ausnahrae  des  auaführlidien  R^gisten  llterer  unregdmafii^  Basse- 
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tanze»  und  ihrer  kdbidien  VöHnUedaaiiien,  Afbeti»  Sdn^  ttdlte  ihn 
bald  in  Schatten,  ue  machte  AufMfaen,  int  alle  beneren  Hutoriker  des 
Tanzet  haben  sie  auch  spiter  gem  atiert  und  in  omeren  Jahren  kt  ne 

von  Laure  Fonta  mit  einer  „gelehrten"  Einleitung  neu  herausgegeben 
worden.  Czer\^'inski  hat  sie  ins  Deutsche  übersetzt,  aber  leider  die 
hübschen  Pa&sagea  über  Militärmiuik,  die  das  Buch  eröffnen,  fort- 
gelanen. 

Neben  dieaem  franzödachen  Bndi  gibt  es  eine  Reihe  italienische 
aus  der  Renaissance,  spanische  gar  nicht.  Arbeam  Werk  ist  bürgerlich 
und  populär  gegen  die  italienischen,  die  Hofluft  atmen.  Bei  Arbeau 
findet  man  die  wirklichen  Lieblingstänze  der  damaligen  Weh,  die  Pa« 
vanen  und  Gagliarden  genau  beschrieben.  IM«  Italiener  dagegen  setzen 
dieie  voraus,  um  nur  eine  Auswahl  extrafeiner  TSnze  der  guten  Gesell- 
schaft, die  oft  in  der  Mode  wechseln,  zu  gdbon.  Ihnen  hssen  sie  gern 
eine  Grammatik  der  Schritte  und  Bewegungen  vorausgehen.  Die  Bücher 
sind  nobel  gedruckt,  bibliophil  ausgestattet,  mit  Portraits  und  Stichen 
von  Tanzanfangsstellungen  versehen. 

Das  berfihmteste  ist  Caroso.  Carosot  Balleiino  trSgt  auf  der  Aus- 
gabe von  1581  schon  den  Vermerk  „nuovankente  mandatt  in  hice". 

Diese  Auflage  (für  uns  die  erste)  ist  der  Bianca  Cappello  gewidmer,  der 
berühmten  Schönheit,  von  der  Montaigne  sa^te,  sie  sei  der  Typus  der 
italienischen  Dame  gewesen,  liebenswürdig  und  doch  herrscherhaft  im 
Gesidit,  hoch  im  Wndis  und  —  den  Busen  ganz  nach  Wunach.  Sonette 
verzieren  die  Seiten,  Widmungen,  Sdibstbespiegelungen,  Anhimnüungen, 
eine  Guirlande  von  servilen  Dichtungen,  die  sich  durch  die  mitgeteilten 
Tänze  schlingt.  Die  Noten  sind  in  Lautensatz  beigegeben,  die  Melodie 
meist  in  gewöhnlicher  Schrift  ausgesetzt.  Eine  der  neuen  Auflagen 
encheint  1605,  Bianca  Cappello  ist  vom  Titel  gesetzt,  Don  Ramuccio 
Farnes«  und  Marguerita  Aldobrandtna,  das  Herzogspaar  von  Parma, 
haben  ihre  Stelle  eingenommen.  Es  ist  ein  neues  Buch  geworden.  Alles 
ist  lu^führlicher,  vieles  ist  geändert,  neue  Tänze  werden  empfohlen. 
Die  Dialogform  ist  eingeführt.  Der  Titel  nennt  sich  jetzt  Nobilta 
delle  Dame.    Die  Noten  haben  ausgeschriebenen  Bali. 

Negri,  genannt  der  Trombone,  gibt  sein  Tanzbudi  nuovi  tnvenzioni 
di  balli  im  Jahre  1604  heraus,  in  Mailand.  Er  kann  mit  Caroso  kdnen 
Vergldch  aushalten.  Erstens  schreibt  er  ihn  ungeniert  ab,  und  zweitens 
benutzt  er  sein  eigenes  Buch  nur  als  Sockel  für  Tanzmeistereitclkeit. 
Cesare  Negri  tanzte  vor  unzähligen  Fürsten  und  Herren  und  kam  bis 
Saragossa.  Cesare  Negri  gibt  kurze  Biographien  von  siebenunddreißig 
berfihmten  Tanzlehrern,  angefiingen  mit  Pietro  Martir^  dem  MailSndcr, 
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zur  Zeit  Pauls  III.,  der  schon  viele  Gagliarden  erfand,  und  er  tdhtt  iit 
in  dieser  großen  Mailänder  Schule  der  Nachfolger  des  allerersten,  Pompeo 
Diabono,  den  er  1554  ablöst.  Cesare  Negri  hat  hunderte  edler  Damen 
und  Herren  zu  Schülern  gehabt,  deren  Register,  wie  bei  einem  Rittcr- 
■pidbericht,  mehrere  Sdten  lullt.  Der  Typus  dei  Sudkei  ist  looit  elienio 
höfisch  wie  Canwo.  Doch  Ut  adbttbewußter;  die  Sonette  hören 
schon  auf. 

Von  den  nicht  geringen  älteren  italienischen  Tanzschriften  licir'  r;ne 
ganz  im  Neudruck  vor:  der  trattato  dell'  arte  del  balle  von  Gugiielmo 
Ebreu  aus  Pesaro.  Er  ist  in  der  sceltä  di  curio&itä  letterarie,  Bologna, 
all  Bind  131  erschienen.  Gugliebno  war  ein  Schöler  des  in  Beni&kretien 
sdhr  geschätzten  Messer  Domenico  da  Ferrora,  von  dem  ein  ähnliches» 
noch  etwas  größeres,  ungedrucktes  Buch  trattato  di  ballo  auf  der  Kom- 
munalbibUothek  in  Siena  liegt.  Da  diese  Werke  oft  dieselben  Tänze 
und  meist  gar  keine  Regeln  enthalten,  so  kommt  es  w  irklich  nicht  darauf 
an,  daß  sie  die  ▼eroffentlicht  werdm.  Eltfeo*  Buch  gehört  ins  Ende  des 
15.  Jahrhundertl,  dnige  von  Lorenzo  Magnifico  komponierte  balli  sind 
darin  aufgenonmken.  Noch  Slter  ist  das  libro  dell*  arte  del  danzare,  das 
Antonio  Coma/ano  1465  schn<*b  und  Giovanni  Zannoni  in  den  Schriften 
der  Accaderai.i  <AiA  IJnrei  \  I,  1,8  wenigstens  auszugsweise  herausgab. 
Eine  früliere  Niederschrift  iiaite  Cornazano  der  Hippolyta  Sforza  ge- 
widmet; Shnlich  wie  es  spiter  Caioso  sich  olaubte,  wurde  die  Dedikation 
mit  der  neuen  Bearbeitung  verändert.  Domenichlno  da  Piaccnza  ist 
Cornazanos  Lehrer.  Die  von  ihm  publizierten  Tänze  (er  ist  der  einzige 
Quattroccntist,  der  auch  ein  wenig  Technik  gibt)  hängen  mit  denjenigen 
des  Ebreo  verwandtschaftlich  zusammen.  Es  ist  also  dne  ältere  ober- 
italienische Tanmchulgruppe  um  Cornazano  und  Ebreo  von  der  spiteren 
des  Caioso  und  Negri  zu  unt^chdden.  Das  dozi^  moderne  lesens* 
werte  Buch  ist  Ungardlis  Vecchie  danze  italiane,  die  in  der  bifalioteca 
nazionale  delle  tradizioni  populari  italiane  Rom  TfO|  erschienen.  Dies 
ist  eine  kurze  Geschichte  des  italienischen  Tanzes  mit  dem  ganzen  philo- 
logischen und  literarischen  Apparat,  in  besonderer  Rücksicht  auf  heutige 
VoBtstänze  der  Bologneser  Gegend,  in  denen  sidi  noch  Erinnerungen 
an  die  gtoSe  dte  Zdt  erhdten  haben;  50  solcher  Tänze  sind  in  dnem 
kleinen  angehängten  Lexikon  kurz  beschrieben.  Bei  Ungarelli  und 
Zannoni  findet  der  Spezialforschcr  noch  die  übrigen  weniger  bedeutenden, 
veröffentlichten  oder  handschrifthchen  Tanzwerke  älterer  itaUeniacher 
Zdt  genannt.  &  dnd  nicht  Iddit  zugänglich,  Comazmo  aber  und 
Ebreo,  wie  die  bdden  Carosos  und  Negci  stehen  in  großen  Bibliothdten 
zur  Verlugung.  Vor  der  Etnldtnng  d^  Madame  Laure  Fonta  zu  ihrer 
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Neuausgabe  des  Arbeau  glaube  ich  warnen  zu  miusen,  ich  liabe  sie  nir- 
gends bestätigt  und  oft  verdächtig  gefunden. 

Kdn  Historiker  wfirde  die  Verwiirung  ganz  idifiditen  ktoiMii,  die  Mm 
üb«r  den  Tlmok  der  RemuBsance  ]i<^.    Alte  Vdbreigeii,  exodiche 

Clownerien,  kirchliche  Aufzüge,  orgiastiache  Gesellschaftsspiele  und  die 
verschiedensten  Neubildungen  —  alles  geht  durcheinander.  Es  ("xi'^tiert 
ein  starkes  Interesse  für  Tanzform  und  Tanzinhalt,  aber  zur  Gestaltung 
streng  typischer  Formen  reicht  der  Amatcurcharakter  des  vornehmen 
Tanzes  noch  nicht  ans.  Die  Pavane,  die  Gagliarde,  später  die  Coorante 
sind  mehr  Titel  für  beliebte  Tänze  als  allgemein  verbreitete  Schritt- 
folgen oder  Figuren.  Die  lokale  Verschiedenheit,  die  provinzielle  Ab- 
geschlossenheit zerteilt  das  Tanzfeld  trotz  allen  Zu«:-immenhanges  von 
Spanien,  Italien  und  Frankreich  in  einzelne  Bezirke,  die  sich  ebenso 
durch  die  Charaktere  volbmäßiger  Tinze  als  die  IndividuaüsieruDg 
hdfischer  Fotbcd  unttischdiden.  Weit  -verbreitete  populäre  Tlnz^ 
wie  der  Moruken»  und  der  Kanarientanz,  von  den  Sarazenen,  von  den 
Kanarien  irgendwie  in  die  Gesellschaft  verschlagen,  werden  von  den 
feineren  Künstlern  nicht  mehr  als  voll  angesehen.  Der  Moriskentanz 
ut  der  verbreitetste,  den  es  in  der  ersten  Hälfte  des  zweiten  Jahrtausends 
gab.  In  Italien,  wie  in  England  gehört  er  zum  gewfihnfichen  FestapjMirat* 
Man  tanzt  ihn  mit  Schellen  an  den  Kleidern,  langsam  TOrrückend,  ab- 
wechselnd mit  dem  rechten,  dem  linken  und  beiden  Hacken  aufschlagend. 
Den  Kanarientrtr?  charakterisiert  dagegen  eine  wilde  Gegenbewegung 
von  Herr  und  Dame,  die  sich  schein  bar  dauernd  suchen,  indem  sie  mit 
den  Hadken  schlagen  und  mit  da  Fufispitze  und  dem  Absatz  den  Boden 
sumpfen.  Die  Veneaana  und  die  Bergamasca  hatten  Weltruf  die 
Siciüana  lebte  lange  in  der  Musik  weiter,  die  Romana  war  eine  Fa^tt 
der  Gagliarde,  die  Fiorentina,  Polesina,  Montferrina,  Friulana  sind  ähn- 
liche verbreitetere  Lokaltänze.  Die  Montferrina  wird  heut  noch  als 
Reigen  getanzt,  die  Friulana  wurde  als  Furlana  ein  Pendant  der  vergnügten 
Veneziana  im  */g-Takt.  Die  Padnana  ist  der  Padnaner  Tanz  und  wurde 
spiter  mit  der  Pavane  verwechselt.  Die  Tarantdla  ist  der  Tarenuner 
Tanz,  wurde  später  als  Ekstase  von  Tarantelstichen  pantomimisch  erklärt 
und  ist  in  der  heutigen  Meinung  die  nationale  Form  des  italienischen 
Tanzes  überhaupt,  obwohl  sie  niemals  eine  mit  ihrer  festen  Rh/thmik 
korrespondierende  feste  Schrittfolge  ausgebildet  hat.  Wandelbar  und 
unbestimmt  leben  die  Namen  der  Reigen,  der  alten  Boccacdoschen 
ballonchi,  die  bald  gesungen,  bald  gespielt  werden,  im  Volksmunde. 
In  Briefen,  in  Dichtungen,  in  Memoiren  der  2^it  tauchen  sie  auf,  in  den 
Tanzmetsterbüchern  spielen  sie  kaum  eine  Rolle.  £s  sind  die  einfachen 
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Trr^rhi,  die  in  alttranzösischen  Romanen  nicht  minder  gebräuchlich 
sind  als  im  gewöhnlichen  Tanzrepertoire  des  heutigen  italienischen 
Bauern.  Oder  «i  «iad  figutierte  paiitoiiUiche  Reigen,  nadi  alten 
Volkdiedeni  wie  die  Elonna,  sehr  verbreitet  der  Rnggero  (von  ihm  stammt 
der  im  „Corteg|ailO*'  genannte  Tanz  Rogaerza),  Reigen  mit  Geschenk- 
austausch,  Reigen  mit  dem  Berühren  durch  einen  Zweig  oder  in  der 
feineren  Gesellschaft  durch  ein  Taschentuch,  um  die  Reihenfolge  zu 
bestimmen,  Reigen  mit  der  Fackel,  wie  er  schon  auf  einem  alten  vlä- 
miadien  Bilde  als  Tau  am  Hofe  Philipps  des  Guten  von  Burgund  ge> 
sduldert  wird,  Reigen  mit  akrobatischen  Motiven,  v>  Ie  d.is  Ubereinander- 
klettem  und  Abspringen,  das  in  V'cnedip  forza  d'£r€ole  hie^  ReigOl 
mit  den  unendlich  variablen  Kettenmotiven: 

II  ballo  a'intnoda 
braccia  ooo  hncda, 
Mentr'  an  allacda 
l'altro  ä  streccia. 

■  Die  Gesellschaft  nimmt  %'on  diesen  Reigen  in  ihren  Kreis  auf,  was 
ihr  zum  Spiel  und  Scherz  fruchtbar  scheint,  hier  dieses,  dort  jenes.  Man 
kann  beobachten,  daß  solche  Tänze,  auch  wenn  sie  in  einer  bestimmten 
Gegend  noch  so  en  -vogne  sind,  doch  Über  das  Lokale  nidit  hinauswachsen. 
Nidit  anders,  als  jene  feinen  Amateurtänze,  die  für  die  Gesellschaft  allein 
komponiert  sind  und  an  den  Ort  ihrer  Entstehung  gebunden  bleiben. 
Europäisch  werden  nur  die  Extreme.  Auf  der  einen  Seite  die  ganz  aus- 
geprägt charakteristischen  National tänze,  wie  der  Morisken-,  der  Ka- 
narien*,  der  Bergamadcertanz,  mit  deren  sdiarf  rh^rthmtnerter  Musik 
«dl  «udi  gern  eine  ttnnUdi  auHSlHge  Schrittfbrmung  verbindet;  auf 
der  anderen  die  fderiichen  Hoftänze,  die  promenadenartigen  oder  leicht 
gesprungenen  Umzüge,  wie  die  Pavane,  Gagliarde,  Courante,  di?  ?ich 
jeder  Gelegenheit  gut  anpassen  und  nicht  zu  viel  technische  Kenntnisse 
verlangen.  Sir  Tobias  sagt  in  Twelfth  night  zu  seinem  Kameraden: 
Why  dost  thou  not  go  to  church  in  a  gaiUard  and  come  home  in  a  coranto  ! 
My  very  walk  shottU  be  a  jig:  i  would  not  so  much  as  make  water,  but 
in  a  sink-a-pace.  Interpretation-  in  der  Gaülarde  und  Courante  hat 
man  europäische  Tanznamen,  in  der  Gige  eine  englische  Lokalforra, 
die  aber  europäische  Verbreitung  fand,  in  dem  sink-a-pace  einen  lokalen 
Ausdruck  für  Beugschritt,  den  man  sonst  nicht  kennt.  Der  popuUrste 
Tanzbegriff  ist  in  dieser  Zeit  Gagliarde.  Nach  der  Ga^iarde  weiden 
die  dnque  passi,  die  fünf  Tanzschritte  genannt,  die  die  Hauptübung 
des  Tänzers  bildeten,  populär  wie  heut  der  Walzer-  oder  Polkaschritt. 
Les  cinq  pas  hieß  später  in  Frankreich  einfach  Gailiarde.  Aus  solchen 
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beliebten  Terminologien  erkennt  man  die  wahre  Verbreitung  einzelner 
T«iUElonD«ii. 

Man  vntd  also,  um  ncfa  in  demWirrwafr  derR«naiMancetinze  dn 

wenig  zurechtzufinden,  gut  tun,  diese  Drdstufenfolge  festzuhalten :  erste 
Stufe  europäische,  feinere,  höfische  Tänze,  zweite  Stufe  lokaler  \^'rrhsel 
feinerer  Amateurtänze  und  ge?ellschaftsspielartiger  Reigen,  dritte  Stufe 
allgemein  verbreitete  charakteristische  niedere  Tänze  lokaler  Herkunit. 
XTber  die  enten  geben  die  Italiener  last  gar  keine  Auskunft,  da  sie  nur 
Technik  der  Lehre  und  Amateurinventtonen  drucken.  Arbeau  wiederum, 
der  davon  mehr  gibt,  kennt  keine  persönliche  Amateurkunst,  aber  wohl 
Volksreigen.  Er  ist  auch  der  einzige,  bei  dem  man  von  den  rechten 
Morisken  und  Kanarien  etwas  hört.  £s  empfiehlt  sich,  ihn  zu  studieren, 
bevor  man  die  ikeren  Italiener  in  (fie  Hai^  nimmt. 

Dock  muB  man  Vater  Arbeau  scharf  mit  ndb  selbst  kontrollieren.  Er  4rbm 
nennt  als  Haupttänze:  pavanes,  bassedances,  branl«  und  courantes.  Das 
ist  ebenso  konfuse  wie  im  WidersprurK  m?»^  «einem  Buch.  Im  Buch 
nennt  er  Pavanen-  und  Bassetänze  veraltet,  die  Gaillarden  beschreibt 
er  so  ausführlich,  daß  er  dabei  eine  ganze  Ballettlehre  entwickelt,  die 
Couraote  schildert  er  gar  nicht  ab  besondere  Gattung,  dag^en  liebt  er 
die  Branles  über  alles.  Diese  Branles,  promenaden-  und  rdgenartige  gnitk 
Tänze  lokaler  Färbung  treten  bei  ihm  in  einer  bestimmten  suitenmäßigen 
Ordnung  auf.  Der  Tanz  beginnt  mit  dem  branle  double,  dann  kommt 
der  simple  (beides  für  ältere  Herrschaften),  dann  kommt  der  branle  gajr 
für  jung  Verheiratete  und  endlich  der  branle  de  Bourgoigne  oder  Qum- 
pa%ne  ffir  (Üe  jQngsten.  Der  Takt  wird  dabei  immer  schndler:  double 
und  simple  (die  nicht  sehr  verschieden  sind)  gehen  auf  mäßigen  Zwei- 
takt, gay  auf  Dr^itnlrt,  Bourgoigne  auf  schnelleren  Zweitakt.  Die  Schritte 
sind  recht  spießerisch,  ein  balanc6artiges  seitliches  AnschUeßen  des  Fußes 
oder  ein  abwechselndes  Hochheben  mit  Pausen.  Bei  Arexu  wurde  der 
Doppelbranie  noA  naiver  getanzt:  fSnf  Schritt  vor,  drei  zurfidc  — 
der  einziehe:  drei  vor,  einen  zurück;  man  erinnert  sich  ähnlicher  Dinge 
in  unseren  Springprozessionen.  Der  Hault  Barrois  ist  ein  noch  s  l^nrllrrT 
Branle  im  Zweitakt,  man  springt  mit  beiden  Füßen  vor  jedem  Schritt 
und  dieser  Domestikentanz  empfiehlt  sich  im  Winter,  weil  er  warm 
madht.  Der  gewöhnfiche  gdbhifl  ^kr  Branles  ist  die  allgemeine  Hönde. 
Jeder  Branle  hat  seine  besondere  Mdodie  und  seinen  Namen,  bald  im 
Zwdtakt,  bald  im  Dreitakt.  Man  stellt  sie  auch  sonst  gern  in  Suiten 
zusammen,  die  wieder  ihren  gemeinsamen  Namen  haben.  Motive  gibt 
es  in  Fülle:  Der  Branle  \i  tuerre  wird  immer  schneller  und  mischt  sich 
zuletzt  mit  Beinhebungeu  und  Sprüngen.   La  lavandi^e,  ein  geradezu 

14» 


internationaler  mimischer  Reigen  wird  mit  Hindeidatschen  und  Los- 
l»Neii  getUKt.  Bdm  Branle  det  Poit  stehen  teils  die  Männer,  teils  die 
Fnuen  stilL  Eremitenbranle:  Motiv  der  Verbeugangen  mit  gdcreuzten 

Armen.  Cbandelierbranle  heißt  hier  der  allgemein  verbreitete  branle 
de  la  torche,  mit  Fackeln  und  Leuchtern  und  Abwechslung  der  Paare. 
Die  KindcrreiL't  11  !  i  v,-ahrten  die  Reste  dieser  Volksbelustigungen,  jede 
Stadt  hat  ihre  Sciintiart.  Die  Poitiersschen  maciien  es  mit  Schuh- 
klappem,  die  Schotten^  me  es  vor  20  Jahren  behebt  war,  mit  Kreux- 
schritten,  Triory  licißt  der  alte  Reigen  der  Bretagner  mit  Absatzdrehen, 
im  Malteser  Branle  nähert  man  sich  im  Kreise,  als  ob  man  sich  unter- 
halten wolle.  Es  ist  ein  vollkommenes  Vorspiel  des  späteren  Contre, 
der,  wenn  er  mit  schiebendem  Personenwechsel  verbunden  ist,  hier  branle 
ila HayeheiBt: AB C, BCA,CAB,ABC.  Bne Gavotte^ die Axfaeau 
kennt,  ohne  daß  sie  mit  dem  späteren  berühmten  Tanz  das  geringste 
gemein  hätten  ist  nichts  weiter  als  ein  solcher  branle  gesticuli.  Die 
Paare  tanzen  zuerst  jedes  für  sich,  dann  macht  der  erste  H<*rr  einige 
feine  Fxtr.Ttotir'^n,  küßt  alle  Damen,  wie  seine  Damr  rsllc  iJfn  n  küßt 
^jUnziemiich  wars  zum  'l'anz  euch  auizufordern  und  mciit  zu  küssen" 
sagt  man  bei  Shakespeare),  das  zweite  Paar  macht  es  nicht  anders.  Die 
Schritte  sind  bewegt  wie  beim  Hault  Barrois  und  vidfach  in  Ideiliere, 
zierliche  Bewegungen  zerlegt,  was  d^coup^  genannt  wurde,  besser  noch 
hachures,  Schattierungen.  Ein  bemerkenswerte  Kultur  ist  aus  diesen 
getretenen  und  gestampften  Reigen  noch  nicht  erwachsen.  Ahnungslos 
schlummert  noch  im  Branle  von  Poitou  das  Menuett  und  im  Triraf 
der  Bretonen  das  Passepied*  Und  so  li^  es  nicht  fem,  daß  Arbean 
einige  j^er  vulgären  Tanzbewegnogen  anschließt,  die  wie  der  Morisken- 
und  der  Kanaricntanz  im  niggerartigen  Stoßen  und  Schlagen  der  Hacken 
und  Spitzen  bestanden,  und  dazu  den  durch  cliarakteristisch'»  Melodie 
getragenen  ailbeliebten  Bouffontanz  beschreibt:  einen  Fechter  branle, 
vier  Leute,  eventndl  zwd  Amazonen,  im  Quadrat  aufgestdlt,  die  zwischen 
allgemeinen  Ronden  genau  Stilisierte  Fediterzüge  mit  Feinten,  Esto- 
caden,  verschiedenen  Degenkreuzungen  mit Umkdirungen,  Platzwechsel, 
Changement  der  Gegner  durchführen. 
Wmdiiatiii  Pavane  ist  der  Gegenpol  der  Branles.    Branles  sind  freiere 

Ragen  mit  Gesdlsduftisj^d-Charakter,  mit  Ronden  des  ganzen  Publi- 
kums, von  beliebig  viden  getanzt,  mit  dnigen  vulgären  Sduitten,  allerld 
Arbeitsmimik,  mit  Kotillonuteosilien»  dn  wenig  Theatralik  und  besten- 
falls zierlichen  Decoupierungen  df-  er«:t<>n  simplen  Schritte.  Man  ordnet 
sie  in  der  Gesellschaft  ein  bißchen  r:;.  ii  ilirf-r  Schnt^llipkeir,  wie  man  iu 
dieser  Zeit  gern  Vor-  und  Nachtanz  gruppiert  uud  die  Suiteiituige  wach- 
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senden  Tempos  bevorzugt.  Die  Pavanc  aber  ist  auf  der  anderen  Seite 
die  Eröffnung  des  ehrbaren  und  höfischen  Tanzes,  der  stilisierte  vor- 
ndune  Aufzog,  dem  die  einzelnen  Paare  dann  en^eiten,  in  <fie  Bawe- 
tinw  hinein,  mit  vielen  Reverenzen  und  sachten  Schritten,  um  erst 
ganz  zxiletzt  in  einen  schnelleren  Nachtanz  überzugehen.  Pavane, 
Bassedance,  Tourdion  oder  Gaillarde  oder  Volte  ist  die  höfische  Tanz- 
suite» nichts  ab  reiner  Verkehrstanz,  Einzelpaartanz  ohne  jeden  Spiel- 
charakter, eine  Steigerung  des  Tempot  nicht  smidien  den  alteren  und 
jSngeren  Schichten  der  großen  Gesdladuft,  sondern  Zivilehen  dem 
Herrn  und  adner  Dame, 

Wenn  man  Arbeau  glauben  will,  so  liegt  diese  ganze  Gruppe  zu 
seiner  Zeit  bereits  im  Argen.  Während  die  Branlcs,  aus  denen  ja  tat- 
sächlich die  neuen  Tänze  des  graud  siecle  sich  entwickelten,  in  Blüte 
kommen,  nnd  die  rmen  Ve^dimSnxe  iEorrum]Hert.  Die  Pavane  gibt 
Arbeau  als  noch  nicht  ganz  abgestorben  an,  die  Bassedances  seien  sdt 
vierzig  bis  fünfzig  Jahren  außer  Gebrauch,  die  Gaillarde  sei  verdorben. 
Was  folgt  hieraus?  Die  Zeit  um  1500  sah  den  Höhepunkt  des  reinen 
Einzelpaartanzes,  das  16.  Jahrhundert  gevi^ährt  dem  Branle  neuen  Kurs 
nnd  neue  Bedeutung,  das  17.  Jahrhundert  entwickelt  daraus  uneder  den 
ieterfidien  Paartanz.  Wie  man  weifi,  hat  dann  das  18.  Jahrhundert  dem 
Countrydance  wiederum  Platz  gemacht.  Und  das  19.  wiederum  den 
Paartanr  Vultiviert. 

Den  Stnnd  der  I):r.ge  um  1565  erkennt  man  an  dem  Bayonner 
Feste  der  Kaüianaa  von  Mcdici,  jener  französischen  f urstin,  die  die 
Briide  baute  von  Itdiens  alten  Vergnügungen  zur  großen  Pariser  Ära. 

In  Bayonne  tanzen  CTSt  die  Nationalitäten  ihre  heimischen  Reigen:  man 
sieht  die  Branles  von  Poitevin,  die  Volten  der  Proven^alen,  die  Ggurierten 
Tänze  der  Bourgognonen  und  die  bretonischen  Triorys  und  Passepieds. 
Der  Hof  tanzt  darauf  einen  italienischen  Passamezzo-Promenadentanz, 
die  spanisdbe  Pkvane,  eine  Couimnte  und  £e  franzfiosdien  Bourrtes  und 
Sssonnei,  hfifisch  stiUsierte  Volbtänze,  von  denen  in  «pftterer  Zeit  nur 
noch  die  nach  ihnen  benannten  Beug-  und  Springschritte  übrig  blieben. 

Die  Branlepartie  in  Arbeaus  Buch?«  weist  in  die  Znkmft,  auf 
die  Linie  der  Stilisierung  von  Volkstänzen,  die  in  der  Mitte  des  17.  Jahr- 
hunderts mit  dem  Menuett  ihren  Abschluß  erreicht.  Die  Bassedance- 
partie  dagegen  wdst  in  dfie  Vergangenheit,  auf  spanisch-ttaUenische 
Sdiule  und  wir  müssen  nns  aus  ihr  die  alten  vornehmen  höfischen  Tänze 
wieder  herstellen,  die  nach  Frankreich  hinüberkommen  in  demselben 
Augenblicke,  da  sich  dort  ans  den  Nation alanregungen  ein  eigener  höfi- 
scher Stil  bilden  will.    Arbeau  möge  uns  diese  stilgeschichtliche  Se> 
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aerung  nicht  übd  ndimen.  Et  iit  m  großei  Gi&dk  mit  sö&em  Buche. 
Et  ist  in  einem  günstigen  Zeitpunkt  geachrieben,  da  Altes  nkdit  ganz 
venchwnnden  und  Neues  im  Entstehen  begriffen  ist.   Es  ist  in  dnem 

pro^nny.iellen  naiven  Ton  verfaßt,  daß  all?  Amateurkunststücke  aus- 
scheiden und,  wenn  man  sich  durch  stellenweise  Konfusionen  nicht 
übermäßig  stören  laßt,  die  Grundzüge  der  Tünze  klar  vortreten.  Arbeau 
ist  der  einzige  sämtlicher  ezitderöider  Tatuddmr,  der  eine  Pavan^ 
eine  Bassedancc^  eine  Gaillarde  in  ihrer  reinen  Form  uns  verstilndlich 
überliefert  hat. 

Parant  Die  Arbeauschc  Pavane  ist  der  denkbar  einfachste  geschrittene 
Promenadentanz.  Er  geht  auf  den  Rhythmus  '/j+'Z^-  Zwei-  bis 
drdmal  um  den  Stal,  wenn  man  ntdit  Toixieht,  partienweite  rüdcwärtt 
zuschreiten.  Die  Schritte  macht  man  simple  oder  double.  DerSimpd- 
sdiritt  besteht  im  abwechselnden  Vortreten  des  einen  Fußes  und  An- 
schließen des  andern.  Der  Doubleschritt  ist  dreimaliges  abwechselndes 
Vortreten,  worauf  zu  viert  der  letzte  Schritt  angesclilossen  wird.  Also 
das  sclilichteste  Stilkicrcn  der  Promenade.  AUe  Kunst  liegt  in  der 
Harmonie  der  Bew^ng,  dem  Stolz  des  sidi  wiegenden  Schrittes,  dem 
Entfalten  der  Kldderpracht.  Es  ist  die  Einleitung  zum  Tanzfeste. 
Alte  schöne  Melodien  werden  von  den  Schalmei-  und  Dudelsackbläsern 
dazu  gespielt:  alte  Reigenlieder,  wie  das  berühmte  belle  qui  tiem,  dessen 
oft  zitierte  Melodie  Arbeau  vierstimmig  ausgesetzt  beigibt: 

Belle  qui  tiens  ma  vie 
Captive  80U8  tes  yeulx, 
Qui  m'as  Täme  lavie 
D'un  soubriz  gradenx, 
Vieos  tot  me  secourir 
Ott  nie  laiildMi  monrir  .  «  .  . 

m^Bii  Man  hat  früher  gern  mit  der  Pavane  die'  Sarabande  zusammen- 
gestellt, die  sich  ja  gleichfalls  spanischer  Herkunft  rühmte.  Aber  weder 
Arbeau  noch  sonst  irgend  ein  Tanzschriftstcller  kennt  die  Sarabande 
als  gewöhnlichen  Gesellschaftstanz.  Sic  spielt  im  spanischen  Volksleben 
ihre  Rolle,  mit  ihrem  schwermütigen,  dreigeteüten  Takt  findet  sie  sich 
im  nunarabesken  Gottesdienst,  der  die  Kultostinze  und  ihre  Rhydimen 
lange  bewahrt,  sie  tritt  Shnlich  wie  die  Chaoonne  und  die  Gavotte,  die 
zu  keiner  Zeit  populäre  Gesellschaftstänze  waren,  mit  ihrem  ausge- 
prägten  Rhythmus  in  die  Musik  ein,  wo  sie  lange  ein  selbständiges  Leben 
führt,  sie  wird  bestenfalls  zum  Theater-  und  Schautanz,  sehr  heiß  und 
sehr  siuulich,  so  daü  eine  ganze  Tanzteufelhteratur  gegen  ihre  Ubergriffe 
mobil  gemacht  wird,  aber  ne  hat  im  Sabn  keine  Bedeutung  g^bt. 
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Spätere  franzusbche  Tanzschriftsteller  veröffentlichen  liin  und  wieder 
„Sarabanden**  für  Solotinzer  oder  Snzdpaare,  zu  denen  nie  durdi  den 
charakteristischen  Takt  des  Musikstücks  angeregt  sind,  figurierte  Schritte» 
die  mit  Spanien  und  seinen  alten  Traditionen  nicht  das  Geringste  zu 
tun  haben.  Alles  gar,  was  nach  Pariser  Vorbild  heute  an  Sarabanden 
und  Pavanen  yon  Tänzerinnen  für  Bühnenfeste  oder  Maskengesell- 
ichaften  einitudiert  wird,  iit  freie  Phantaiie»  «o  wenig  Nachbildung 
alter  Tanze»  wie  das  heutige  Menuett  ein  WiedeihentcUung  de«  alten 
ist.    Die  alten  Namen  sind  hier  zu  aufgeklebten  Etiketten  geworden. 

Die  Basscdance  der  Arbeauschen  Zeit,  der  feierliche  Haupttanz  mit 
züchtigen  tiefen  Schritten,  ist  musikalisch  weniger  von  Bedeutung 
gewesen  als  gesellschaftlich.  Er  stilisiert  das  honette  Zusammensein 
von  Herr  und  Dame.  In  der  alteren  Zeit  Innir,  im  Zweitakt  geschrieben» 
wird  er  jetzt  ternär  im  Dreitakt  vorgezogen  ^/^  ~{-  *  \,  und  diese  Wandlung 
ist  so  cinscJineidend,  daß  Arbeau  bittet,  alle  binaren  Bassetänze,  die 
man  in  den  beliebten  Sammlungen  bei  Attaignant  oder  Nikolas  de  Chemin 
findet»  in  Dreitakt  umzuschreiben.  Unregelmäßige  Bassetänze  mit 
irregulärer  Taktzahl  liebt  er  mcht  mdir»  diete  Amateontfickciien  wir«» 
in  frfiherer  Zeit  verbreiteter  gewesen.  Aber  schon  Arena,  der  uns 
sechzig  Stuck  davon  beschreibt,  meint,  daß  sie  nur  noch  selten  bä  den 
Banketten  getanzt  würden.  Sein  Bassetanz  hat  im  Hauptteil  genau 
seine  liedmäßig  zwanzigmal  vier  Takte,  in  der  Wiederholung  zwölfmal 
vier  Takte.  Man  tanzt  ihn,  die  Dame  an  der  Hand  —  Ausnahme  sind 
zwei  Damen  oder  gar  noch  ein  zweites  Paar.  Die  zwanzigmal  vier  Takte 
sind  genau  eingeteilt.  Immer  vier  Takte:  i.  Reverenz,  2.  Branle,  bei 
Arena  congedium  genannt  (wie  wir  es  oben  kennen  lernten  als  Kontinenz 
und  Gruß),  3.  zwei  simple  Schritte,  4.  einen  double  (die  wir  bei  der 
Pavane  beschrieben),  5.  kommt  eine  „Reprise"»  das  sind  vier  trillernde 
Bewegungen  mit  doi  Ffifien,  das  beliebte  Tricotare»  6.  double,  7.  Reprise, 
8.  Branle,  9.  zwei  simples,  lO:. — la.  dtä  zusammenhingende  donfales, 
13.  Reprise,  14.  dottU«^  15.  Reprise,  16.  Branle,  17.  zwei  simples, 
!«  double,  19.  Reprise  und  20.  Branle  mit  Abschied.  Nun  geht  der 
Herr  mit  der  Dame  zurück,  es  erfolgt  der  retour  de  la  bassedance  in 
zwölfmal  vier  Takten,  die  sich  ähnlich  aus  einfachen,  doppelten  und 
balancierten  Schritten  zusammensetzen.  In  dieser  schlichten  Folge  von 
Bewegungen  zeichnet  sich  deutlich  erkennbar  die  Struktur  des  alten 
symmetrisch  gebauten  Tanzliedes  ab,  auch  In  der  Rliytlimik  des  Körpers 
gehen  die  Viertaktgruppen  zusammen,  die  Reprisen  stehen  bei  7.  13, 
15  und  19  als  Zäsuren,  die  balancearrigen  Branles  bei  2,  8,  i6  und  20 
meist  im  AnsdUuB  an  diese  stirkeren  Akzent^  ansdifießrade  simples 
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und  fortschreitende  doubles  füllen  die  Verse:  in  der  Mitte  gruppieren 
ndi  drei  Viertakter  mit  kontiiniieilidien  dkmblet.  Im  Retooi^AbccIutttt 

wird  man  dieselbe  streng  rhythmische  Verteilung  finden,  wenn  man  nch 
die  Mühe  macht,  den  Arbeau  auf  diese  In  der  Lektüre  leicht  trockene, 
in  der  lebendigen  Bewegung  aber  wolü  disziplinierte  Kunst  der  Körper- 
bewegung eines  tanzenden  Paares  zu  analysieren.  Auch  die  irregulären 
Banetinse  setze»  fleh  «tu  denidben  wenigen  Motiven  zummmetti  die 
fie  anden  grup]neren. 

Bei  dem  Thema  „Bastedance"  erinnern  wir  uns  eines  schönen, 
feinen  Tanzbüchleins,  das  wir  in  der  Brüsseler  Königlichen  Bibliothek 
in  der  Hand  hatten.  Es  stammt  aus  dem  XV.  Jahrhundert  und  ist  das 
handschriftliche  Privattanz-Notenheft  der  Königin  Margarete  von  Oster- 
rdch,  deren  Wappen  nodi  auf  der  Innenseite  des  roten  Damasteinl>andes 
klebt.  AttgenblicMidi  in  schlecht  restauriertem  Zustand^  ist  es  in 
richtigerer  Form  schon  von  Reiffenberg  in  seinen  notices  et  extraits  des 
manuscripts  de  la  Bibliotheque  Bourgogne  1829  gelesen  und  kopiert 
worden.  Die  Maximiliantochter,  die  burgundische  und  bayrische  Fest- 
Qberfiefeningen  vnd  Kunstinteressen  veresnigte,  hatte  tidi  dks  NotenHeft 
SU  eignem  Gebraudi  angdi^  Schwanes  Papier  in  Qaefformat,  von 
dem  noch  manche  Blatter  leer  Uieben,  und  darauf  in  Gold  und  SiU>er 
geschrieben,  erst  eine  kleine  Theorie  der  Bassetlnze,  dann  59  Tänze  in 
Noten,  darunter  der  Liedanfang,  Taktzahl,  und  die  Schritte,  wie  bei 
Arena  und  Arbeau,  in  Chiffem,  zuerst  das  Reverenzzeichen,  dazwischen 
manche  besondere  „honneuxs**  und  Kctratonren,  b  fSr  branle,  s  för 
simple,  d  für  double  und  r  für  reprise,  die  hier  im  Text  immer  desmarche 
heißt.  Die  Theorie  hält  sich  sehr  metrisch,  sehr  methodisch.  Sie  beweist 
ausführlich,  warum  ein  Schritt  dem  andern  folgen  muß  und  einer  aus 
dem  andern  hervorgeht.  Aber  die  Konfusion  zwischen  diesen  Des- 
marches,  Reprisen,  Branles  wird  man  nie  sdilichten.  IXe  Desmaidie 
tritt  hier  tdbst  in  einer  späteren  Branlefonn  aul^  ein  abwedisdndes 
Heben  und  Heranziehen  der  Füße,  mit  Frauengruß,  eine  Variation  der 
Kontinenz,  während  der  ältere  Branle  inhalthch  der  späteren  Reprise 
entspricht.  Das  ist  sehr  wüst.  Dafür  sind  die  Tänze  selbst  noch  von 
ganz  unregelmäßiger  Form.  Es  gibt  große,  mittlere  und  kleine  Takt- 
arten für  die  Bassetänze,  es  gibt  raajenr  und  nuneur,  und  der  mineur 
filngt  ohne  Reverenz  mit  dem  hüpfenden  pas  de  Brabant  an,  der  schon 
kU  den  leichteren  Formen  überleitet. 

Der  ßasscdance  folgt  dcrTordion,  ebenfalls  im  Drritnl  t,  alier  leichter 
und  erregter,  die  Dame  bleibt  an  der  Hand.  Die  Gaüiardc,  dem  Fordion 
Ihnlich,  wird  etwas  langsamer  gespielt,  dafür  aber  hStux  und  ausge- 
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lassener  getanzt.   Die  Volte  endlich  ist  der  orgiastischeste  dieser  drei- 
silbigen Nachtänze. 

Sobald  die  Tiiaa  von  der  feierlichen  Banedance  zu  der  veignfig-  cmtUi 
teren  Gaillarde  oder  dem  Tordion  übergehen,  fangen  die  Füße  txi  springen 
an.    Der  Gailbrdenschritt  besteht  in  einem  kleinen  9prung  auf  dem 
Standbein  und  Heben,  de«;  Srir»lhrin«^_    Er  i=t  di-r  bebe  :ilte  gewöhnliche 
Tänzersprung,  den  unsere  iundcr  aui  der  Straße  ganz  von  selbst  an- 
ndunen, den  die  alten  Italiener  Zoppetto  nannten,  die  späteren  Fran- 
xoaen  0>ntretemp3,  der  Sprung,  den  die  Teniemdien  Bauern  tanzen 
und  alle  hüpfenden  Paare  auf  alten  Bildern,  wenn  der  Maler  sie  lustig 
machen  will.    Man  hebt  erst  das  linke  Bein,  dann  das  rechte,  wieder 
das  linke,  noch  einmal  das  rechte,  auf  5  springt  man  hoch  und  auf  6 
kommt  man  in  die  posture,  die  ruhige  Stellung,  die  man  auf  den  linken 
Torgesetzten  FuB  übertidgt,  um  bei  i  jetzt  nmgckdut  mit  dem  Rechten 
beginnen  zu  können.   Das  sind  die  sechs,  die  zweimal  drei  SchlSge  dea 
Gaillardentaktes.  Da  eigentlich  nur  auf  i,  2,  3, 4  und  6  Schritte  gemacht 
werden,  spricht  man  von  cinq  pas.    Das  sind  die  cinq  pas  der  Gaillarde, 
der  berühmteste  technische  ianzbegrüi  der  Renaissance.    Der  Sprung 
auf  fünf  und  daa  Niederfallen  auf  sechs  nennt  man  zusammen  die  Kadenz, 
die  SchlußbUdung  der  rhythmischen  Flirase,  die  im  Gegensat?,  zu  den 
vier  kleinen  wechselnden  Fußhebesprüngen  ein  grand  sault  ist,  ein 
großer  Sprung,  der  einen  Taktschlag  dauert  und  wie  eine  kleine  Pause 
vor  der  Schlußstellung  empfunden  wird.    „Die  Kadenz,*'  sagt  Arbeau, 
^t  nidm  anderes,  als  ein  großer  Sprung,  dem  eine  Poiture  folgt;  und 
wie  man  sieht,  daß  bei  den  Chansons  die  Spider,  wenn  ne  den  vorletzten 
Akkord  gespielt  haben,  ein  wenig  pausieren,  um  dann  den  Sdilußakkord 
recht  "^üß  und  harmonisch  einzusetzen,  so  ist  der  sault  majeur  gleichsam 
ein  Schweigen  der  Füße,  ein  Aufhören  der  Bewee;ung  und  die  Posture 
darauf  hat  nun  um  so  größere  Anmut  und  macht  sie  liebenswürdiger." 

So  ist  die  Grandfenn  der  Gaillarde:  dn  rhythminertes  Springen 
mit  der  Kadenz  nadi  den  zwd  Dtdtakten,  die  eine  Phrase  bilden,  wie 
beim  Menuett  und  wie  beim  Walzer.  Ein  laufender,  auf  das  Einfachste 
skandierter  Vers,  der  dem  Körper  um  so  mehr  Gdegenheit  zur  graziösen 
Beweglichkdt  läßt,  als  er  nicht  mehr  den  d/namischen  Auf-  und  Abgang 
des  BaMctanzes  veriangt.  Der  Basaetanz  ist  die  Stilnierung  dnes  wM.* 
geordnet  sich  miteinander  bewegenden,  begrüßenden,  bewundernden 

Paares,  die  Gaillarde,  von  dner  leichteren  Reverenz  eingeleitet,  ist 
Körperrausch,  Sinnenfreude,  Hochgefühl  tic  barcliisrhen  Rbiythmns. 
Ihre  Tänzer  wiegen  sich,  je  nach  den  Schritten,  cm  wenig  rechts,  cm 
wenig  Unks,  sie  schaukeln  sich  auf  den  Wellen  des  Tai.t(    dieser  uit  ge- 
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hörten  und  vielgeliebtea  GaiUardenlieder:  traditore  my  fa  morire,  oder 
bauoot  nous  bdle,  oder  j'aimerus  mieux  dofmir  lealette. 
A^HMCfeMJt  Mit  jeder  neuen  Gaillardenmelodie^  jedem  neuen  Liedchen  kommen 
Figurationen  über  die  alte  Grundform,  und  diese  Grundform  verliert 
sich  fast  ganz  unter  den  lokalen  Abweichungen,  den  Schattierungen  und 
Decoupierungen  besserer  Tänzer  und  den  Virtuosenleistungen  der  besten. 
Es  gibt  eine  römttdie  Gtillanle  (Ronuaesque  war  ihr  typisdier  Gsttnngf* 
iMine)i  es  pht  eine  MulincUidie,  die  von  der  grofien  oberitalienischen 
Sdiule  propagiert  wird,  es  gibt  eine  Lyonoaistf,  die  sich  in  Frankreich 
sehr  verbreitet.  Sie  hat  die  alte  reinere  Form  der  Gaillarde,  die  auf 
gemeinsame  Touren  Solotouren  der  Herren  und  Damen  folgen  ließ 
(Arbeau  schwärmt  von  der  Grazie  ihrer  all^es  und  venues),  durch  jene 
Wechselformen  ersetzt»  die  im  Geschmadc  der  Zdt  sich  nicht  mehr  an 
ein  Einzelpaar  binden,  sondern  Sdiichtung  von  Herren  und  Damen  in 
fortlaufender  Selbstwahl  empfehlen.  Die  lyonnaiser  Gaillarde  ist  Schicht- 
wechseltanz, beeinflußt  von  Volksreigcn,  demokratisch  wie  ein  Contre, 
so  daß  ,,selbst  die  häßhchsten  einmal  drankommen".  Hier  fühlt  man 
die  Wandinng  des  Geschmacb.  Der  alte  Bassetan^  verschwindet,  die 
alte  Gaillarde  wird  von  der  Bnnleform  au^geldst. 

Das  Architektur^ed  wird  in  Vorsprünge,' Vcikröpfungen,  Pfeilcr- 
bildungen  zerlegt,  die  seine  inneren  Funktionen,  seine  heimlichen  Kräfte 
zum  Ausdruck  bringen  und  so  der  ruhigen  Form  ein  seelisches  Leben 
geben.  Die  musikalische  Note  wird  aus  einer  Halben  in  zwei  Viertel» 
vier  Achtel,  drei  Sechstd  zerlegt,  die  ohne  Vergröfierung  der  rhyth- 
mischen Einheit  eine  feinere  Belebung  des  Taktes,  einen  heimlichen 
seelischen  nuancierten  Reichtum  von  dynamischen  Möglichkeiten  herauf- 
holen. Die  fünf  Gagliardcnschritte  zerkleinern  sich  ebenso  in  Schrittchen 
und  Figurationen,  sie  kolorieren  die  zweimal  drei  Schläge,  sie  ersetzen 
die  rohe  GleichmSBigkeit  durch  schwebendere  Taktformen,  durch  öber- 
zShHge  Rttbati,  vrie  die  Italiener  ne  unter  Contratempi  verstehen,  sie 
binden  weitere  Einheiten  als  die  Phrase  der  sechs  Schläge  zu  rhythmischen 
Strophen  zusammen.  Arbeau  war  kürr.lich  auf  einer  Hochzeit,  wo  er 
einen  jungen  Mann  bewunderte,  der  die  cinq  pas  sehr  nett  so  machte: 
I  Posture  mit  linkem  vor,  2  linken  heben,  3  Kehrt  halb  nach  hnks  und 
rediten  heben,  f  linken  heben,  5  und  6  die  Kadenz  mit  dem  großen 
Sprung  und  der  Posture  mit  vorgesetztem  Rechten.  Unendli^  nnd 
die  V'ariationsmöglichkciten.  Statt  des  Fußhebens  kann  man  auch  den 
Boden  berühren  mit  der  Zehe  oder  mit  dem  Absatz.  Man  kann  auch 
Fußkreuzung  ni^ehcn.  Oder  vor  der  Fußhebung  eine  Entretaille,  das 
ist  ein  dia8s6anigcs  Ansetzen  des  Fußes  machen;  zum  Beispid  man 
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probiere  auf  i  rechts  heben,  2  rechten  vorsetzen,  3  linken  an  rechten 
hennföhren,  daO  dieser  meder  hochgeht,  4  linken  hoch  und  5  und  6 
£e  SproQg^denz.   Dann  ebenso  finks.  Oder  noch  andcfi:  so  wie  das 

Vorstrecken  des  Fußes  greve  f^enannt  wird,  ist  sein  Scitlichstrecken 
ru  de  vache  (von  der  Kuh),  cla^  Hinterstrecken  ruade  genannt.  Ein 
Beispiel:  i  Ruade  rechts,  2  1  ußkrcuzung  oder  greve  links,  3  Ruade  rechts, 
4  entretuüe  droite  cautant  gr^e  gauche,  5  und  6  Kadenz.  Kompli- 
zierter ist  es  schon,  wenn  sdinellere  Schritte  in  die  Einheit  der  sechs 
GagliardenschlSge  angefügt  werden.  Ein  Fleuret  nennt  Arbeau  die 
Folge  dreier  wechselnd  gehobener  Füße.  Zwei  solcher  Fleurets,  also 
sechs  Schritte  verteilt  er  auf  die  erste  bis  vierte  Gaillardennote,  die 
Kadenz  schlieBt  wie  immer  auf  fünf  und  sechs.  Wie  die  Fleurets  kann 
nun  Mignards  machen,  das  sind  kleine  Sduitte,  die  aus  önem  Sprüng- 
dien  und  aus  einem  Schrittclien  sich  gleichmäBig  zusammensetzen,  also 
den  Sprungauftakt,  den  jeder  GaiUardenschritt  hat,  in  den  Takt  hinein- 
nehmen. Das  gibt  eine  Ueblich''  Diminution.  Das  Trikotieren,  schnelle 
Absatz-  und  Spitzenschlagen,  wird  unter  Henri  IV.  eine  Manie.  Bei  so 
-vielen  Koloraturen  der  Füße  geschidit  es  ganz  natdrlidi,  daß  man  die 
Kadenz  nicht  gleidi  auf  sechs  macht,  sondern  vidleicht  auf  zw^  oder 
achtzehn,  dann  werden  die  Strophen  größer,  mannigfaltiger,  und  das 
vergnügte  Leben  der  Drei  takthüpf  er  kann  sich  in  interessanteren  rhyth- 
mischen Kurven  ausgeben.  Jetzt  tritt  die  virtuose  Kraft  des  einzelnen 
Uhizen  in  ihre  Rechte.  Sr  oitfalte  sdne  Knnst  von  den  einfachsten 
Grires  über  die  Ruaden  zu  den  sdi6m  anschlieBenden  Entretailles  und 
den  tfillenkden  Mignards  und  rubaten  Fleurets,  er  mache  sdne  breit- 
angelegten Revers  der  .ibv/echselnd  rechts  und  Unks  gehobenen  und  ge- 
kreuzten Beine,  aber  er  dehne  die  Perioden  nicht  maßlos  aus  —  die 
Kadenz  komme  nicht  zu  spät,  sie  bringt  die  Ruhe  uud  das  Sclilußgefühl, 
sie  hilt  den  Takt  über  d^  Vergnüglichkeiten  der  Sdiritte^  sie  gibt  den 
Refnin,  den  der  rh)ri]imuche  Sinn  nicht  missen  will:  „es  ist  häßlich, 
wenn  die  Zuschauer  zu  lange  auf  die  Kadenz  warten  müssen." 

Das  Beinheben  beim  sanfteren  Tordion  heißt  pied  en  l'air,  kühner  du  v«iit 
und  höher  ist  die  gr^e  der  Gaillarden,  am  übermütigsten  gibt  sich  die 
Volte.  Die  Volte  ist  die  proven^alische  Form  der  Gaillarde.  Ihre 
Schritte  sind  Terfolit  und  von  einer  solchen  Gemeinheit,  daß  man  nicht 
begreift,  wie  der  Patriotismus  französische  Tanzkenner  dazu  verfuhren 
konnte,  in  diesem  Tanz  den  nationalen  Unpnmg  des  Walzers  zu  sehen, 
den  man  den  Deutschen  schon  lassen  muß.  Die  Verwechslung  kam 
daher,  daß  die  Volte  ein  Rundtanz  war,  in  Tripeltakt.  Aber  sie  war 
das  Ende  d«r  GaiUarde^  nicht  der  Anhmg  des  Walzers. 
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Bei  der  Volte  1^  der  Herr  die  linke  am  die  Teille  der  Dame,  die 

Rechte  an  ihren  Blankscheit,  um  sie  beim  Springen  gut  heben  zu  können. 
Sie  If^r  ihre  Rechte  auf  die  Schulter  des  HTrn  und  hfilt  sich  mit  der 
Linien  dra  Rock,  um  nicht  die  bl  )3en  Knie  yr.  y.rlijrn.  Es  scheint,  daß 
die  Rcciitc  des  Herrn  ihrer  f  Üiciit  immer  eiinger  genügt  hat,  als  die 
Linke  der  Dame.  Nun  drdien  rie  neh  mit  folgenden  Sduittoi;  i  Uaner 
Sprung  auf  den  Linien,  2  großer  rechter  Schritt,  3  Pause,  4,  5,  6  koloc- 
salcr  Sprung  auf  beide  Beine  mit  den  nötigen  Pausen.  Bei  jeder  Tour 
wird  gedreht.  Also  nach  vier  Touren  ist  man  wi«ier  ganz  herum. 
Anständige  Voltentänzer,  die  es  nicht  gibt,  machen  vorher  mit  der  Dame 
einige  GendetHiMclititte  in  dieier  Manier.  Vemfinftige  Voltentänzer, 
die  es  nidit  gibt,  drehen  sich  von  Zeit  za  Zmt  statt  nadi  rechts  auch 
mal  nach  links,  damit  man  nt^t  vor  Schwindel  vergeht. 

Die  VoltA  wäre  sündiger,  wenn  sie  feiner  wäre.  Sie  ist  auf  rohe 
Instinkte  angelegt  und  hatte  dadurch  großen  Erfolg  f^^nri  TIT.  tarnte 
sie  leidenschaftlich.  Sie  fand  als  erster  iranzüsischer  iauz  auch  den 
Weg  nach  Deutschland.  Da  kam  sie  auf  den  rechten  Boden.  J.  Pri- 
torius  beschreibt  sie  noch  hundert  Jahre  später  in  seinen  Blocksberg- 
Verrichtungen:  „Von  der  neuen  Gaillardischen  Volta,  einem  webchen 
Tanze,  da  man  einander  an  schamigen  Orten  fasset  und  wie  ein  getrie- 
bener Topf  herunterhaspelt  und  wirbelt,  imd  durch  die  Zauberer  aus 
ItaHen  und  Frankrnch  ist  gebradit  worden,  mag  man  auch  wohl  sagen, 
daB  zu  dem,  daß  solcher  Hf^bdtanz  voller  schändlicher,  unflätiger  Ge- 
berden und  unzfichtiger  Bewegungen  ist^  et  audi  das  Un^fidc  auf  ihm 

trage,  daß  unzählig  viel  Mord  und  Mißgeburten  daraus  ifnt^tehen." 
Man  konnte  sich  also  in  Deutschland  von  dieser  Form  des  Tanzes 
zu  einer  Zeit  noch  nicht  trennen,  da  drüben  schon  das  Menuett 
aufging. 

z»(xhtn'  sieht  es  um  die  Tanzkunst  Frankreichs  zur  Zeit  der  Catharina, 

Wölwifr«  Tochter  des  Lorenzo  Magnifico,  aus:  Absterbendes  und  Neulebendes. 
Das  neue  kommt  aus  dem  Volksreigen,  dem  provinzialen  Branle,  ein 
wenig  Maskerade,  mediceische  Fest-  und  Verkleidungsstimmung  hilft 
mit,  man  tanzt  die  Re^im  der  Landleute  in  wdilgeordaeMr  hß&dier 
Sttitenfolge  und  vergifit  langsam  die  alte  feierliche  Sdotour.  Arbeau 
spricht  nur  noch  aus  Erinnerung  von  den  seltsamen  irregulären  figurierten 
Bassetänzen,  von  den  ballettartigen  und  virtuosen  Gaillarden  und  ebenso 
von  den  amtitcurarligcn  alten  Formen,  in  denen  er  einst  die  Courante 
kennen  gelernt.  In  seiner  Jugend  war  sie  ein  jeu  und  ein  ballet  zMÖschen 
drei  Paaren.  IXe  Paare  gingen  hinüber,  die  Herren  kamen  allein  zurück. 
Nun  versuchen  es  die  Herren  mit  einer  pantomimischen  Liebeiärklining, 
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sie  gehen  der  Reihe  nacii  zu  den  Damen  mit  allerlei  Sprüngen,  ver- 
liebten Miellen  und  lüitenien  Gesten,  ne  ichfittdn  und  nncken  die 
Kleidcf ,  itntzen  die  Hemden  —  aber  die  Damen  xefjkäeven,  lie  wenden 
ihnen  den  Rüden  zu  und  die  Herren  gehen  verzweifelt,  woher  sie  ge~ 

Vnmmen  waren.  Doch  ein  Tanz  ist  keine  Tragödie;  in  demselben  Augen- 
blick, da  die  Herren  viribus  unitis  ihren  Feldzug  unternehmen,  ergeben 
sich  die  Damen  —  Kniebeuge,  Versöhnung,  allgemeines  Abtanzen. 
Was  beschreibt  hier  Arbeau?  Hie8  diesa  Ballett  mit  dem  Motiv  d«t 
Liebeswerbens  wirklich  Cottiante,  so  war  es  eines  der  alten  Virtuosen- 
stückchen nach  dem  Muster  italienischer  Paartänze,  wie  man  einen  solchen 
Wechseltanz  unter  dem  Namen  Corrcntc  auch  bei  Ncgri  findet.  Die 
neue  Courante  ist  nichts  als  eine  Fortbildung  der  Pavane  ohne  jede 
andere  Nebenbedentung,  als  amüsantes  Au&nandueren.  Man  beobachte 
die  Form,  die  Arbeau  uns  als  teitgemSß  beschreibt.  Sone  Goorante 
ist  nicht,  wie  alle  Welt  sie  später  kennt,  im  Tfipdtakt  geschrieben, 
sondern  im  Z^veitnkt,  zwei  leichte  Schläge,  die  immer  einen  Takt  bilden. 
Also  etwas  bewegter  als  die  Pavane,  eine  gaillardisierte  Pavane.  Und 
genau  so  wird  sie  getanzt :  nämlich  i  bis  4  zwei  simples  (also  Anschluß- 
Schritte)  und  5  bis  8  dnen  dcmUe  (also  drei  Wedudsc^tte  mit  An- 
schluß), aber  zu  diesem  Pavanenschritt  kommt  ein  jedesmaliger  Sprang 
i  la  gaillarde.  Das  ist  die  Arbeausche  Courante:  eine  modernisierte 
und  lebhafter  gemachte  Pavane,  deren  Takt  sie  beibehält.  Später  nahm 
sie  den  Tripeltakt  an,  wurde  im  Schritt  wieder  ruhiger  und  erhielt  sich 
SO  als  feterlidier  Passeggiotanz  bis  1700.  HItten  wir  Arbean  nidit  zu 
lesen,  so  wüßten  wir  von  dieser  Vocstafe  mchts;  so  aber  ist  die  Lücke 
zwudien  der  alten  Pavane  und  der  spateren  Conxante  merkwürdig 
organisch  aufgefüllt. 

Auch  eine  „Allemande",  die  Arbeau  erwähnt,  ist  im  Zweitakt.  Sie 
ist  dasselbe  Genre  wie  seine  Courante.  Man  tanzt  sie  in  doubles,  zu 
denen  hier  Beinhebungen  nnd  im  SchlußteQ  Sprünge  kommen:  also 
eine  unruhigere  Mischung  von  Pavanen-  und  Gaillardenteilen.  Solche 
Allemanden,  die  lebhaftere  Promenaden  darstellen,  finden  sich  unter 
den  Hoftänzen  von  Paris  1580,  die  im  Manuskript  auf  der  Con-^rrvatoire- 
bibliothek  liegen,  in  Deutschland  beobachtet  man  sie  mit  richtigem 
'/^  GdBardennachtanz.  Und  ebenso  findet  dch  dne  Alemanda  für 
twd  Paare  mit  Tripdnadktanz  in  Negris  Repertoire.  Trotzdem  ging 
dieser  Name  zunächst  unter.  Er  tauchte  zweihundert  Jahre  später,  wie 
das  in  der  Tan^gcschichte  häufig  geschieht,  als  ein  gänzlich  verschiedenes 
Tanzgebilde  wieder  auf:  als  Paar-  und  Contretanz  mit  verschrankten 
Armen.  In  der  Musik  hatte  er  sich  als  Viertakt  gehalten.  Im  18.  Jahr- 
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hundert  schiebt  sich  langsam  der  deutsche  Dreitakt  dazwischen.  Schheß- 
lidi  ncgt  dieier,  wie  immer  die  Tripdtakte  die  Zwettakte  ben^  haben, 
und  von  da  an  bcg^mt  die  große  Linie:  Lindler-Walzer. 

haäuusüm  /f&j^S^Mfyj  ctzt,  nachdem  wir  unseren  Arbeau  fein  wissenschaftlich 

analysiert  haben,  vemdien  wir  erst,  was  die  llteren 
und  die  gleichzeitigen  Italiener    in    ihren  Pracht- 

iK  lirrn  uns  überlieferten.  In  die  zukünftige  große 
;  :  ^  Tanzkunst  weisen  die  Branles  von  Cham- 
paigne  und  Bourgoigne  und  Foitou  und  Auvergne  und  Bretagne. 
In  der  ilteiten  Zeit  haben  wir  ein  ihnlichei  Sdiauspiel  voranssn- 
setzen:  Reigen,  Liederronden,  Promenaden  mit  VoUcsspiel.  Dazwischen 
in  der  italienischen  Renaissance  liegt  die  Ausbildung  des  schöoAn 
Paartanzes^  der  Pavane  und  der  Gaillarde,  deren  Erinnerung  später 
in  der  Courante  festgehalten  wird.  An  die  Pavane  und  Gaillarde 
setzten  sich  spielartige  Variationen  an,  einzelne  singulare  Amateor- 
tSnze,  allgemeinere  und  verbreitete  Wechsdtinze,  Figuratiooen,  Kolo- 
ratoren,  Virtuosenstücke:  und  diese  „neuen  Inventionen''  allein  haben 
uns  die  Italiener  überliefert,  die  nicht  so  sehr  aus  bürgerlicher  Er- 
zählerfrcude  wie  \^uor  Arbcau,  sondern  unter  dem  schönen  Bilde 
einer  Anthologie  edler  l'anzkompositionen  ihre  Bücher  zusammen- 
stdlten.  Die  Tinze,  die  sie  uns  geben,  fangen  erst  hinter  der  deooupier- 
testen  Gaillarde  Arbeaus  an:  Kunsttänze,  von  denen  G>mazano  sagt, 
sie  seien  fora  del  vulgo,  gefertigt  für  die  herrschaftlichen  Säle,  um  getanzt 
zu  werden  von  den  ehrenwertesten  Damen,  nicht  von  Plebejerinnen. 

Im  15.  Jahrhundert  tritt  diese  Form  des  Kunstunzes,  ein  jeder  mit 
einem  schfin  klingenden  Liednamen,  schon  tadcOos  reif  uns  entgegen. 
Man  unteradieicüt  Bassetlnze  und  Balli,  diese  sind  lebhafter,  jene 
feierlicher. 

Baue  Die  Bassetänze  des  italienischen  Quattrocento,  wie  sie  uns  die  Bücher 
des  Cornazano  und  Ebreo  überliefern,  gehören  in  die  irregulären  und 
virtuosenhaften  älteren  Formen,  gegen  die  sich  Arbeaus  lusukaler  Ge- 
sdunadc  gewendet  hatte,  ffie  setzen  sich  aus  rhjrthmischen  Kombina- 
tionen einfacher  und  doppelter  Schritte,  balanc^irtiger  Rtpresen  und 
Kontincnzcn,  Riverenzen,  Drehungen  und  wenigen  lebhafteren  Salta- 
relloschritten  zusammen.  Sie  werden  von  einem,  zwei,  drei  Paaren 
getanzt,  selten  in  Reihe,  auch  zwei  Herrn  mit  einer  Dame  kommen  vor, 
ein  Herr  mit  zwei  Damen  (un  italienisdiett  Vdknnund  heiBt  diese  Form 
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galletta),  beliebige  Kupplungen  bi$  zu  sechs  PersoaeHi  aber  immer  in 
dnem  festen  S^ema,  da»  sich  fut  nie  ab  ein  einfacher  Bewegongs- 
▼oigang  darstellt,  sondern  als  eine  Figuration  von  G^en,  GrQßeO, 
Sichneigen,  Sichentfernen,  Sichniihprn,  Balancieren,  Reigenschlingen. 
Bisweilen  geht  die  Dame  unter  dem  gehol  rn  ii  Ann  des  Herrn  durch, 
der  sich  mit  Kontinenzen  beschäftigt,  sie  gehen  ausanander,  sie  kommen 
zusammen,  sie  stellen  ndi  vor  oder  hinter,  madken  Sologange,  strddiea 
zwttdien  den  vis^i-vis  durch,  sie  geben  sich  die  Hand,  sie  drehen  den 
Rucken  und  führen  so  ein  kleines  wohlgeregeltes  Ballett  in  sorgsam  sdli- 
sterten  Bewegungen  auf,  die  nicht  bloß  die  Beine,  sondern  den  ganzen 
Körper  in  Anspruch  nehmen.  So  kommt  in  den  Bassetanz  ein  mimisches 
Element,  zum  Promenadentanz  tritt  der  Contrecharakter  und  man  ge- 
langt selbst  zu  Reihenaufetdlnngen  mit  bdiel^  ind  Paaren,  die  ach 
so  variieren,  daß  schließlich  der  letzte  zum  ersten  avanciert,  ganz  wie 
im  englischen  Tanz  des  1 8.  Jahrhunderts.  Die  beliebteste  Reihenform 
des  Quattrocento  war  der  Mignottatanz,  der  uns  von  Ebreo  und  von 
Comazano  in  mehreren  Versionen  beschrieben  wud. 

Reale,  Alessandresca,  Zisevera,  Fiatosa,  Cupido,  Pellegrina,  Febus, 
Oampnes,  Gioliva,  Pazaenzia,  Flandesca,  Principessa,  Partita  Crudele, 
Venus,  Alis  oder  Caterva  —  zahllos  sind  die  Namen  dieser  Bassetänze, 
die  immer  wieder  in  neuenFiguren  uns  das  Bild  der  ballettartig  bewegten 
Gruppe  geben.  Tanzmeister  und  Amateure  wetteifern  in  der  Erfindung 
und  Variierung  der  Schritt-  und  Bewegungsveiknfipfungen.  Ich 
skizziere  den  Tanz  Zauio,  den  Lorenzo  Magnifico  hödistsdbst  kom- 
ponierte,  von  Ebreo  ubediefert,  für  ein  Paar.  Nach  den  Kontinenzen 
machen  Herr  und  Dame,  mit  dem  linken  beginnend,  zwei  einfache  und 
zwei  Doppelschritte,  darauf  zwei  Rip:  -scn-Balani  c: ,  erst  links,  dann  rechts, 
nun  wieder  zwei  einfache  und  aneu  Doppelsciintt,  eine  Riprese  rechts, 
eine  Kontinenza,  geben  sich  die  rechte  Hand  und  machen  eine  tour 
de  main,  indem  sie  mit  zwei  einfachen  und  einem  Doppelschritt  herum- 
gehen, immer  links  anfangend.  Nun  dieselbe  Tour  de  main  mit  der 
Rechten  und  rechts  anfangend,  so  daß  der  Herr  wieder  auf  seinen  alten 
Platz  kommt.  Nach  den  Tours  de  main  kommen  wie  bei  uns  wieder  die 
Balanc^:  Riprese  links,  Riprese  redita«  Darauf  promenieren  sie  wieder 
zusammen,  links  anfangend,  in  zwei  einfachen  und  drei  Doppebchritten, 
madien  eine  Schlußdrehung  (die  volta  del  giocoso)  mit  zwd  Schlitten, 
Riprese  rechts,  Reverenz  auf  dem  linken  und  da  capo. 

Die  Balli  setzen  dieses  Bild  ins  Sprunghafte,  Gagliardenmäßige,  BaOt 
Burleskere  um.   Hier  trifft  man  lebhaitere  Schritte  in  größerer  Anzahl, 
acht  oder  df  oder  sechzdm  SaltanUopas  mit  ihren  scharfen  Markierungen 
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und  ätampiern,  hier  mid  unweigerlich  gesprungen  und  die  Hüpfer,  aie 
der  eine  ntacht,  erwidert  der  andere  die  Damen  werden  mdir  gewedudit 
und  CS  gibtGdegenhett  zu  komiieheBi,  tn  laszivem  Übermut,  wie  wenn 
drei  Herren  zusammen  zu  springen  haben  und  ihre  drei  Damen  es  kräftig 
erwidern.  Giocoso,  Duchesco,  Leggiadra,  Colonnese,  Petticosse,  Giove, 
Prigionera,  Marchesana,  Bei  Fiore,  Ingrata,  Anello,  Gelosia,  Bei  Riguardo, 
Gnziosa,  Spero,  Lioacello,  Mercanzia  und  nur  einige  Namen  von  Balli, 
die  Ebreo  beschreibt.  Sobcia  ist  die  Form  anet  Ballo»  in  der  Dame  und 
Herr  fest  engagiert  sind,  Mercanzia  ist  eine  Gegenform  mit  Herren- 
wechscl  (als  ob  sie,  meint  Cornazano,  eine  mercantia  d'amanti  darstellte). 
Die  Zahl  ist  auch  hier  verschieden,  aber  stets  fest.  In  dem  Ballo  Ver- 
ceppe,  der  einem  Scaramucciospaü  ähnelt,  stehen  zwei  Damen  zwischen 
dnsi  Herren  in  Rohe.  In  der  Sobria  findet  man  fünf  Herren  mit  einer 
Dame,  aber  vier  bevrerben  sich,  yeigeblich  um  sie.  In  der  Gelosia  stehen 
drei  Paare,  der  erste  Herr  läßt  seine  Dame  allein  und  geht  mit  drei 
Doppelschritten  und  einer  Reverenz  zum  zweiten  Paar,  er  gibt  der 
zweiten  Dame  die  Hand,  der  zweite  Herr  geht  mit  einem  Doppelschritt 
zur  enten  Dame»  dann  zur  driuen,  der  dritte  znr  zweiten  und  in  dieser 
Art  weiter.  Ifier  ist  der  Tltd  vecstindlidi,  in  den  mosten  Fillen  wfirdcn 
wir  vergeblich  etymologisieren. 

Hundert  Jahre  später  sieht  der  Tanz  In  Italien,  der  Gattung  nach, 
nicht  viel  anders  aus.  Nur  hat  sich  alles  noch  verfeinert,  detailliert, 
methodisiert ;  e&  wimmelt  von  Amateurernudungen;  die  Theorie  ist  spitz- 
findig, fost  barock  geworden;  <Me  Gag^ardensduitte  werden  in  stark 
kolorierter  Form  gelehrt;  die  Pavane  selbst  und  die  Gagliarde  existiert 
nur  noch  in  figurierten  Exemplaren;  die  demokratischeren  Schicht- 
wechseltänze haben  heftig  zugenommen;  die  brandi,  gleich  den  fran- 
zösischen branles,  bei  denen  alle  Täiuer  und  Tänzerixinen  an  die  Reihe 
kommen,  gewinnen  an  Boden;  der  Verfall  zeigt  sidi  in.  TInzen,  wie  die 
Nizzarda,  die  keine  festen  Sduitte  und  SprOnge  mehr  hat;  die  strengere 
Form  der  Bassadanza  existiert  nicht  mchtf  einige  dirbare  Tänze  erinnern 
in  ihren  Namen  —  wie  die  beliebte  Bassa  Colonna  —  an  die  alte  Form, 
andere,  lebhaftere  —  wie  die  berühmte  Alta  Vittoria  —  nennen  sich 
nach  einer  spanischen  Mode  jetzt  Hochtanz.  Der  Name  i^alii  und  Balletti, 
der  früher  für  die  Tergnügteren  Nummern  galt,  ist  jetzt  in  die  ernstere 
Sphäre  heraufgerückt,  so  daß  selbst  Pavanen  Balletti  heißen.  Dafür  ist 
das  Wort  Cascarda,  Springtanz,  eine  Zeitlang  für  die  lustigeren  Tripel- 
takttänze in  Gebrauch.  Typischer  als  früher  ist  die  standige  Verbindung 
einer  ersten  gemächhcheren  Partie  mit  einer  heftigeren  Stretta.  Die 
Musibtficke  heißen  bei  Caroso  Sonata,  ihre  Stretta  heißt  Sdoltt  oder 


Rotta  und  ist  oft  besonders  als  Gagliarda,  Saltarello,  auch  Canario  be- 
zachnet,  die  unter  UmstSnden  einander  simtlich  folgen.  So  hidt  nch. 
im  Ab-  und  Nacfatanz  die  Erinnerung  an  alte  volkstümliche  Typen. 

Die  Tänze  werden  immer  noch  in  der  Regel  von  einer  festen  Gruppe 
dargestellt,  zwischen  zwei  und  sechs  Personen.  In  svmmerri'chrn  Be- 
wegungen, in  attioni  per  contrario  entwickelt  sicli  das  rhythmische  Büd 
des  tinzeriidien  Veilcehn.  Die  Sdirittfolgen  sind  gnh  zierlicliste  aus- 
gebildet, der  Obcfterper  in  allen  Neigungen  und  Wendungen  ToUkommen 
kultiviert,  Herren  und  Damen  fassen  sich  an  der  Hand,  lassen  sich  wieder 
los,  nehmen  sich  am  Arm,  Vüssen  sich  gegenseitig  die  Hand,  Reverenzen 
mit  Hutabnehmen  stehen  am  Anfang  und  Ende,  aber  auch  in  der  Mitte 
des  Tanzes,  der  Herr  geht  vor,  die  Dame  schreitet  zurück,  sie  entfernen 
sich,  sie  tanzen  auf  Z  oder  S  linien,  den  Mnsterfignren  zum  Menuett 
des  i8.  Jahrhunderts,  parallel  oder  en^egeo,  in  einer  Art  Fußunter- 
haltung  („PedalogO**)  •vvicdcrhnirn  «^i>  gegenseitig  ihre  Schritte  und 
Sprünge,  dann  wieder  pilu  es  Ruliepausen  und  virtuose  Sole;,  Ketten- 
motive verbinden  die  i  anzgruppen  —  es  ist  eine  unendliche  Fcrmutation 
der  Motive  des  schdnen  Stehens,  Nagens,  Gehens,  Drdieos  und  aller 
dialogischen  Beziehungen. 

Die  VariationsmöglicKkeiten  sind  so  vielseitig  geworden,  daß  niemals  Cwva^mpf 
etwas  Künstlicheres  in  den  Verknüpfungen  und  Verkröpfungen  orche- 
stischer  Bewegung  geschaffen  wurde,  als  die  Tänze,  die  uns  Caro&o  und 
N^  fiberliefert  biben.  Wenn  W  die  Fassaden  Beminis  oder  die 
Ornamentik  der  Jesuitenldrchen  studieren,  verfiert  sich  nnser  Blici  nidit 
so  ins  Verwirrende  und  Vereinzelnde,  wie  vor  diesen  Mutanzen,  mit 
denen  die  einfachen  und  ewig  wiederholten  Melodien  der  Tänv:i»  xim. 
1600  beladen  werden.  Während  um  dieselbe  Zeit  Arbeau  ein  verheißungs- 
voll schlichtes  Buch  über  die  Tänze  des  erwachenden  Frankxeicii  schneb, 
fühlen  wir  hier  in  Obcfita£en  das  Ende  einer  Kunst,  die  jahrhunderte- 
lang sich  eifrig  entvridult  und  vervrickelt  hatte,  um  nun  ein  dekoratives 
bibliophiles  Grabmonument  zu  erhalten.  In  den  schönen  Büchern  des 
Caroso  und  Negri  stehen  einfache  und  sinnfällige  kleine  Tanzmelodien 
und  der  Text  der  Tänze  windet  sich  seitenlang  durch  die  zehn  bis  zwanzig 
Mutanzen,  mit  denen  die  ansprudidosen  Noten  &rdert  weiden.  Die 
Mutanzen  sind  die  Variationen  und  Flgnntionen  des  Tanzthemaa,  des 
Tanzmotivs,  oft  vom  Herrn  oder  der  Dame  allein,  dann  wieder  von 
beiden  ausgeführt,  die  kühnsten  Anforderungen  an  die  wohlkulti vierte 
und  technisch  spielende  BewegHchkeit  und  Körpereitelkeit  der  Gesell- 
schaft. Unter  dem  Titel  Gagliaida  di  Spagna  tritt  ein  —  nicht  in  Drei- 
viertel, sondern  Vierviertd  rhjrthmUerter  Tanz  hervor,  der  in  zdin 
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Figuren  abiobieit  mrd.  Eine  sogenannte  Pavani^a  entspricht  ihrem 
Namen  wenig,  wenn  $'\f  In  sechzehn  Touren  getanzt  wird  und  ihre  Be- 
jchreihunp  5prhs  dicker  (  lesynnten  Folioseiten  einnimmt.  Aus  dem  I  i^rdi- 
giionc,  dem  allen  Isachuuz,  der  bassadanza»  aus  dem  Canario,  dem  alten 
einfidken  punktiertem  Dreiviertcltattz,  und  Hochknltaren  geworden, 
eine  Blütenreihe  virtuoser  Mutanzen,  die  die  Autoren  mit  nie  ermü- 
dender Erfindung  aneinandersctzen. 

Die  Tänze  werden  nicht  immer  unter  ihrem  Autorennamen  ver- 
öffentlicht. Bisweilen,  wie  beim  Kanarientanz  oder  TordigUone,  ist  die 
Grundlage  genügend  Terbreitet,  nur  die  Variationen  geben  die  neue 
Erfindung.  Die  Alta  Rcg^oia,  Alta  Vittoria,  Alta  Gonzaga,  die  Barriere, 
der  Contrapasso,  dit  Bdlezze  d'Olimpia,  die  Baiia  Gitonna  und  allerlei 
Pavanenformcn,  die  man  auch  gern  Passa  e  merzo  nennt,  reichen  am 
weitesten  über  eine  lokale  Verbreitung  hinaus.  Vergleicht  man  Giacchi- 
roHs  Carnevale,  Maschare,  Bailare,  das  1623  in  Bologna  erschien,  so 
erkennt  man  Tid&di  Carosot  'nnze  wieder.  Andere  Stüdce  lind  iso- 
lierter: Se  pentando  al  partire,  Ardente  sole,  Occhi  leggiadri  odtt  Htd 
wie  Torneo  amoroso,  der  an  Ritterspiele  oder  Giostren  erinnern  will. 
Wie  die  Giostren  im  Dienste  der  Dame  sich  abspielen,  so  sind  auch  diese 
Tänze,  ihre  harmlosesten  Kopien,  gern  edlen  Frauen  gewidmet,  die  von 
einem  Sonett  umidimcichdt  <fie  Dedikatioa  der  Ueiaen  GeieSlsdiafti- 
«zenen  entgegennehmen»  denen  aie  tdhtt  Sede  und  Bewegung  gaben. 
Eine  IBlite  von  Addanamen  stdit  über  den  Tänzen  dei  Caroeo,  deren 
jeder  einer  vorneVimen  Dame  mit  ein  oder  zwei  Sonetten  geschenkt 
wird:  die  Namen  der  Cappello,  Carducci,  Orsini,  Sforzi,  Mattei,  Medid, 
Este,  Gonzaga,  Bembo,  Colonna,  Braunschweig,  Massimi,  Frangipani  .  .  . 
amnmkKMtm  Beispiel:  Pavana  Matthei,  balletto  di  M.  Battistino^  in  lode  dell* 
'illustre  signora  La  Signor.i  Gi  ilia  Bandina  Matthei,  Gentildonna  Ro- 
mana. Der  Herr  faßt  mit  der  Rechten  die  Linke  der  Dame,  sie  Stehen 
etwas  vis-ä-vis,  machen  ihre  Reverenz  mit  zwei  Balanc6- Kontinenzen, 
dann  promenieren  sie,  indem  sie,  ünlcs  beginnend,  zwei  Anschlußschritte 
und  einen  Duppelsduitt  aneinanderfögen.  Es  folgt  nach  rfickwärts  die 
Stro|^  zweier,  rechts  begonnener  adiwerer,  gestreckter  Schritte,  an 
die  sie  zwei  Ripres^a-Balanc^  nach  rechts  ansdilieBcsi.  Diesen  ganzen 
Passeggio  (in  dem  man  deutlich  den  alten  Pavanen^til  wiedererkennt) 
wiederholen  sie  noch  zweimal  und  sclüießen  den  'l'eü  mit  zwei  Konti- 
nenzen.  Es  folgt  jetzt  die  lebhaftere  Sciolta  delle  Sonata.  Nach  der 
Reverenz  mit  zwei  Kontinenzen  gdit  man  durch  den  Saal  immer  an  der 
Hand  mit  acht  seguiti  spezzati  (AnscKlußschritte  mit  Absatzheben), 
zwei  Ripresen  im  Kreis  und  zwei  Wur&duitten,  und  diese  Ripresen  und 
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Wurfschrittc  werden  immer  nach  links  viermal  wiederholt.  Nun  Hand 
]o$l«M«n,  zwei  Doppdschritte  mit  Drduuig,  wobei  man  sich  von  etn- 
ander  entfernt  —  in  die  gegenüberliegenden  Ecken  des  Saales.  Man 
tanzt  wieder  zusammen  in  seitlichen  Schrittfolgen.  Die  Mutanzen  be* 
ginnen.  Der  Herr  macht  seine  Variationen  mit  allerlei  Verzierungen, 
als  da  sind  Campanelle  und  Fioretti,  die  Dame  begnügt  sich  indessen 
mit  einigen  Schrittfolgen.  Sofort  dreht  sich  die  Aufgabe  um.  Der 
Herr  macht  nur  kleine  Schrittfdgen,  die  Dame  aber  brilliert  in  ihrer 
Mlltanz.  Am  Ende  jeder  Mutanz  finden  sie  sich  zusammen.  Das  Spiel 
geht  so  weiter,  bis  sie  endlich  eine  letzte  Variation  miteinander  verüben, 
die  mit  einigen  heftigen  gelaufenen  Schrittfolgen  in  die  Schlußreverenz 
übergeht. 

In  diesem  MatthetscfaenTanze  hat  man  das  ganze  Genre.  Die  Grund- 
lage und  der  Anfang  eine  rechte  Pavane  mit  den  alten  simples  und 

doubles  und  balancfe,  dann  der  Nachtanz  mit  heftigeren  Sprüngen, 
Sichentfemen,  Zusammenkommen,  darauf  Solomutanzen  und  endlich  ge- 
meinsame Schlußvariation.  Der  Bau  ist  klar  und  wohlgeordnet.  Er 
entwickelt  sich  rhythmisch  vom  Gruß  über  das  Promenieren  zum  Werfoe- 
spidl  und  Sdodtdtanz.  Und  gleichzdtig  geht  er  erst  im  eigenen  Ver- 
laufe von  der  Frfihrenaissance  zum  Barock,  von  der  einfachen  Linie  zu 
den  variierenden  und  zerlegenden  Details  über.  Es  geschieht  etwas 
Einzigartiges:  das  Thema  mit  den  Variationen  wird  zu  einer  bewegten 
Ge&cilschaftsszene  und  zu  einer  rhythmisch  sich  entfaltenden  Historie: 
die  Kultur  der  figurierten  Pavane. 

Die  Gesdlsdiaft  auf  der  Höhe  dieser  raffinierten  Tanzkultur  sudit  DemMtdks 
nach  Auslösungen.  Man  sehnt  sich  von  der  festen  Gruppe  hinüber  in 
die  Gemeinsamkeit  der  gesamten  Gesellschaft,  von  dem  bevorzugten 
schönen  Einzelpaar  zum  Sozialismus  der  Gleichberechtigung,  vom  vir- 
tuosen Kunstwerk  der  Begabten  zum  Spiel  aller  mit  allen.  Die  sozialen 
Tinze,  die  im  Typus  der  Mercantia  und  ähnlicher  Reihenspiele  schon 
vorbereitet  lagen,  die  in  den  brandi  reichen  Zufluß  erhalten,  wachsen 
um  diese  Zeit  an  Popularität.  Sie  sind  es,  auf  die  sich  die  Gesellsch.ift 
freut,  nachdem  sie  den  Amateurtanz  Bevorzugter  geschaut  und  genossen 
hat.  Wie  später  zum  Menuett  der  Contre,  wie  jetzt  schon  in  Frankreich 
zu  den  cin^  pa$  die  Freiheit  der  Branles  tritt,  so  büden  sich  im  barocken 
Italien  Spieltinze  vielfacher  Form  aus,  die  von  harmlosen  Anfingen  zu 
orgiastischen  Ausschweifungen  wachsen.  Man  erholt  sich  von  den 
schweren  Reverenzen,  den  gehaltenen  Kontinenzen,  den  zierlichen  Zehen- 
schritten und  povoneggierenden  Ritterlichkeiten.  Man  hebt  die  Contra- 
passi,  Reigen  mit  Kettenmotiven  und  einer  grande  chaine  (passeggio 
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tncatenato  da  fani  in  niota),  ganz  nach  dem  Muster  dieses  modernsten 
Contrevergnügena.  Der  BaUo  dd  fiore  ist  ein  oft  getanztet  KotiUon« 

motiv,  wo,  wie  einst  mit  dem  Zweige  oder  dem  Taschentuch»  dttfch 
Überreichen  einer  geküßten  Blume  die  Schichtwahl  von  Dame  zu  Herr, 
von  Herr  zu  Dame  bezeichnet  wird.  Der  Piantonc,  noch  lange  Zeit 
nachher  im  itaUenischen  Tanzrepertoire  des  Volkes,  ist  ein  ähnlicher 
Schichtwedudtanz,  zu  dem  die  Tanzmeiiter  gern  raffinierte  Solotouren 
erfinden.  Der  Huttanz,  in  dem  die  Dame  dordi  AnfiMtzen  de»  Herren- 
hutes  ihre  Wahl  bezeichnet,  \vird  von  einem  der  zahllosen  tanzfeindlichen 
Schriftsteller  damaliger  Zeit  als  eine  Art  Ehebruchsschauspiel  behandelt. 
Konfusionen,  galante  Schcr/.c,  Orgien  bringt  am  sichersten  die  leiden- 
schaftlich geüebte  Chiaranza,  ein  freier  Tanz  mit  beliebig  viel  Paaren, 
zn  dem  die  Herren  ihre  Damen  holen,  um  unter  der  Führung  des  ersten 
Paares  Einzeltouren,  Gruppentouren  und  gemeinsame  Figuren  ver- 
schiedenster Art  durchzuführen.  Dies  ist  das  andere  Ende  zum  alten 
vornehmen  Einzelpaartanz,  eine  Konzession  an  die  Demokratie,  die 
sich  die  Renaissance  leisten  konnte,  ohne  von  ihrer  persönlichen  Kunst 
das  geringste  zu  veriieren. 

DkTiKert«  ^i^K^^^^h  i^^  stellten  sich  nun  die  Theoretiker  zu  diesem  Reich- 
tum an  TSnzen,  me  gruppierten  sie  die  Formen, 
analysierten  die  Schritte  und  Bewegungen ?  Die  Theo- 
rie folgt  in  der  Tanzgeschichte  sehr  zögernd  der  Praxis. 
In  den  Jahren,  da  sich  neue  Tanzformen  bilden  und 
die  Mode  Epochen  ablöst,  schweigt  gewöhnhch  die  Theorie.  Die  Tänze 
entfalten  si^  unbemerict  im  SdioBe  der  Gesellschaft,  sie  gehen  unkontiol- 
fierhare  Wege  vom  Vdkeftbeis  Theater  in  den  Salon,  sie  reizen  ab  Neui^ 
keit,  man  spricht  von  ihnen,  man  ahmt  sie  nach,  figuriert  und  koloriert  sie» 
die  Praxis  trägt  sie  von  Stadt  zu  Stadt  und  Land  zu  Land,  langsam  festigen 
sich  die  Formen,  stilisieren  sich  die  Bewegungen,  die  Lehrer  sclüagen  die 
Schablone,  die  ersten  und  eitelsten  unter  ihnen  schreiben  ihre  Auf- 
foisuQg  nieder  und  der  Tanz  selbst  ist  unterdessen  zur  Schule  und  zum 
TjrpttS  geworden.    Kein  Zeitgenosse  schildert  uns  die  Entstdinng  der 
Pavane  und  Gagliarde,  und  die  Fünfschritte  kennen  wir  fast  nur  aus  den 
Exerzitien,  die  sie  in  den  Tanzschulen  hinterlassen  haben.  Bassetänze 
werden  uns  beschrieben,  nachdem  sie  ihre  Urform  eingebüßt  haben 
oder  veedtet  gewonten  sind.  Die  Cooiante  grflfit  uns  um  1700  noch 
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mit  einem  letzten  greisen  Blick,  da  sie  zu  ihrer  Blütezeit  niemand  konter- 
feite. Das  Menuett  tritt  in  die  Literatur,  nachdem  es  jahrzehntelang 
lieh  auagelnldet  hatte.  Von  den  alten  Bourr&s  und  Sinonne$  bleiben 
nur  die  Namen  der  Sdiritte  öbrig.  Die  Theorie  mißachtet  werdende 
Tänze,  sie  brmirht  gewordene  und  fertige  und  absterbende  und  zu 
allen  Zeiten  hat  sich  bei  ihr  die  Klage  über  den  Rückgang  der  Tanz- 
kunst mit  dem  Eifer,  das  Verlorene  in  der  Lehre  festzuhalten,  verbunden. 

Ganz  achfiditem  tritt  <£e  Theorie  bei  den  Qiiattracaitiite&  hermr.  «Mttwwri^ 
Man  untenchied  vier  Haupttempi  bd  den  TSnzen:  das  langsamste,  k5nig- 
lichste  bei  der  Bassadanza,  ein  Sechstel  schneller  Quaternaria,  noch  ein 
Sechstel  schneller  Saltarello,  noch  ein  Sechstel  Piva,  das  h«ißt  Dudelsack, 
Musette,  deren  Tempo  also  die  Hälfte  des  Bassetanzes  betrug.  So  hatte 
man  eine  rhythmisch  genaue  Folge  der  Tänze,,  man  stellte  danach  ihre 
Tabnlatnr  und  machte  rieh  den  überflüsrigen  Spaß,  um  nun  rinmal 
Einheit  zu  schaffen,  alle  diese  misure  aus  der  Piva,  dem  ursprünglichen 
Begleitungsinstrument,  staff eiförmig  herzuleiten,  wie  „Arme  eines 
Flusses",  sagt  Cornazano.  In  Wirklichkeit  trat  gleich  von  Anfang  an 
jenes  System  der  Suite  in  Kraft,  das  die  ganze  Renaissance  beherrscht: 
des  Vor^  und  Nachtanzes,  des  allmihlichen  Schnellerwerdens.  Auf  die 
Pavane  folgt  die  Ga^ard^  auf  den  Bassetanz  der  SaltareUo^  die  Branles 
ordnen  sidi  nach  demselben  Suitenmuster,  die  Courante  virird  aus  einem 
Zweitakt-  ein  Dreitakttanz,  die  Gagliarde  verschnellert  sich  in  die  Volte, 
Balli,  die  einst  Hochtänze  waren,  werden  Tieftänze,  und  die  Bassetänze, 
die  einst  im  Zweitakt  gingen,  werden  von  Arbeau  im  Dreitakt  umge« 
fdirieben.  Dies  war  das  einzige  System:  man  wird  innerhalb  des  Tanzes 
schneller  und  man  veitchnellert  mit  def  Zeit  die  Rhythmen,  Dreitakte 
beschließen  und  besiegen  Zweitakte.  Die  alte  Konstruktion  von  der 
Piva  zur  Bassedance  war  also  derartig  Theorie,  daß  sie  ungefähr  das 
G^enteil  der  Wahrheit  aufstellte. 

Etwas  lebensfähiger  sind  dße  entoi  SdiritttheiMtieA.  Conuoano  ist 
der  einrige  unter  den  italienischen  Quattrorantbten,  der  etwas  darüber 
sagt.  Er  beschreibt  den  Pivaschritt:  einfach  schnelle  Doppdschrttte. 
Der  Saltarello  besteht  in  eben  solchen  Doppelschritten,  von  denen  der 
erste  durch  Beugung  markiert  wird,  der  zweite  kurze  gehoben  wird  und 
zwischen  beiden  Takten  niederschlägt:  also  ein  richtiger  Bauernsprung. 
Piva  und  Saltarello  sind  Volksschritte  und  Tanz^pen,  «Se  in  der  Literatur 
der  Zeit  redit  hflufig  wiederkehren.  Quaternaria  stirbt  aus,  man  naimte 
ihn  saltarello  tcdesco  (während  jener  saltarello  auch  pas  de  Brabant 
genannt  wird)  und  machte  ihn  mit  zwei  Anschlußschritten,  denen  eine 
kleine  quei  geschlagene  Balanceriprese  folgte.  Für  den  Bassetanz  kommen 
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zwölf  anmutige  Bewegungen  in  Betracht:  sempt,  doppi,  riprese,  con- 
tinende,  contrapani»  movimenti,  voltetondi,  mezxovolte,  tcambi  und 

die  drei  V^erzierungsarten :  trasconi,  frappamenti»  pifigamenti.  Die 
Taktzahlen  werden  dafür  sclir  linapp  angegeben.  Diese  ersten  Pas,  die 
ein  europäisches  Tanzbuch  uns  nennt,  sind  freihch  nur  zu  erraten.  Die 
einfachen  Schritte  sind  sulche  mit  AnscyduB  des  nachziehenden  Fußes, 
die  doppelten  nnd  richtige  Manduerwech»ekchritte,  Kootineazen  und 
Ripreten  sind  Balanc^,  DrdittOgen  und  Fußwechsel  und  Schlagen  sind 
an  sich  verständlich, Trascorsi  sind  Kreuzungen, Contrapassi  sind  schnellere 
Triolenschritte,  weil  drei  auf  ?.we\  Talcte  kommen,  und  die  Movimenti 
werden  wohl  Hüpfer  mit  Beugungen  bedeuten.  Die  Sprünge  sind  in 
dieser  primitiven  Liste  nicht  kodifiziert. 
C/MiwEMto  Auch  die  Cinquecentisten  kennen  noch  nicht  die  Methode  der  Be- 
wegungslehre, die  erst  das  apitere  Frankreich  ausbildet.  Sie  verfügen 
aber  über  ein  weit  verzweigtes  und  üppig  wucherndes  Material  an  Be- 
v,  eE>ungsmotiven  und  an  technischen  Ausdrücken  Die  Tanzkunst  scheint 
der  Plastik  und  Malerei  um  ein  Jahrhunderi  nachzufolgen,  wie  man  es 
auch  bei  der  Münk  beobachtet.  Das  Gnquecento  der  Tanzkunst  ge- 
winnt aus  den  zahllosen  Tariablen  Tanzen  zunächst  die  Anschauung  ge- 
wisser wiederkehrender  Formen,  gewisser  Bewegungsgruppen,  Schritt- 
folgen und  Verzierungsarten,  für  die  «ich  schnell  wechselnde  Namen  fin- 
den, es  berauscht  sich  an  dem  Reichtum  der  Lebensmöglichkeiten  ohne 
methodischen  Zwang,  wie  es  Donatello  und  Ghirlandajo  taten.  Das 
System  der  Bewegung,  die  Grammatik  der  Schritte  und  Figuren  wird 
erst  am  französischen  Hofe,  in  der  Luft  der  Akademien  geformt,  hier 
erst  gewinnt  die  Tanzkunst  die  regelmäßige  und  ideale  Einheit  der 
Organisation,  die  die  römische  Schule  in  der  bildenden  Kunst  schon 
einige  Menschenaiter  vorher  hat  entdecken  dürfen. 

Es  ist  darum  nicht  letdit,  die  Ldiren  des  Caroso  und  Negri,  in  denen 
ihre  Bewegungsanschauung  niedergelegt  ist,  schriftstellerisch  zu  über^ 
mittein.  Es  ist  überreiche  Praxis  ohne  rechte  Methode,  eine  Masse 
Namen  ohne  System,  eine  wechselnde  Mode  ohne  tiefere  Umbildung. 
Wir  selbst  müssen  aus  diesen  Seiten  die  Anschauung  der  2^t  erst  ge- 
winnen und  die  Charaktere  festzuhalten  suchen.  Man  wird  die  Mi^ 
nidit  sdieuen,  wenn  man  bedenkt,  daß  es  rieh  hier  um  die  einzigen 
Dokumente  handelt,  die  eine  hervorragend  begabte  Epodie,  der  wir 
unsere  ganze  Bewegungskultur  und  das  Signalement  des  modernen  Ge- 
sellschaftstanzes verdanken,  von  ihrer  Auffassung  rhythmisch  bewegter 
Menschen  uns  hinterließ.  Vielleicht  langweilt  sich  der  Leser.  Dann 
mache  er  ridi  Bewegung,  indem  er  alle  diese  kleinen  Turnübungen  im 
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Zimmer  durchnimmt.  Es  gibt  nichts  Stliteideres  ab  ein  Balance  und 
nach  jeder  Pirouette  wird  man  die  Ruhe  einer  sachlichen  Aaseinander- 
setzung doppelt  angenehm  empfinden.  Tanzgeschichte  verträgt  noch 
weniger  Virtuosität  des  Geistes  als  Architekturgeschichte.  Burckhardt 
hat  das  beste  aller  Kunstbücher  über  die  Renaissance  geschrieben,  indem 
er  deren  Bangetdiidite  in  Paragraphen  trocken  nebendnander  tetxte. 
Man  gelangt  vom  E^zit  fiber  den  Aphorismus  zum  Paragrapben.  Ich 
habe  gar  nicht  den  Ehrgeiz,  dieses  Buch  ab  Lebemann  zu  schrdbeo, 
sondern  als  Sammler. 

ergeblich  sudit  man  nach  einer  oiganischen  Entwidc-  omm 

lung  des  stehenden,  gehenden,  gleitenden^  hüpfenden  '•"•"•ÄiP» 
Fußes.  Das  Material  ist  vorhanden,  aber  der  Blick  ist 
noch  nicht  geschult,  diese  abstrakten  Einzelbewegungen 
aus  den  gebräuchhchen  Tänzen  klar  zu  destillieren.  Alles 
ist  nur  auf  die  Lehre  und  die  Ezemtien  gedadit  und  nun  b^^t  nidit 
mit  dem,  was  das  erste,  sondern  mit  dem,  was  das  nützlichste  bt.  Das 
erste  Kapitel  sind  die  Reverenzen,  wie  ich  sie  oben  aus  der  Gesellschaft 
heraus  sich  bilden  ließ.  Die  Kontinenzen  schließen  sich  ihnen  an,  weil 
sie  eben  in  der  Praxis  darauf  folgen.  Man  ahnt  kaum,  daß  sie  zusammen 
mit  den  Ripresen  und  Puntaten  eine  Stilisierung  der  Ruhe  bedeuten.  Die 
Ripresen  sind  kurze  Kontinenzen  mit  Nachziehen  des  Fußes  und  Heben 
der  Hacken,  die  Puntaten  dasselbe,  nur  etwas  feierlicher.  Daneben  ^bt 
es  eine  ,,R!prese",  die  im  Fortrücken  von  Spitzen  und  Hacken  besteht. 
Man  erinnert  sich,  daß  bei  Arbcau  der  Begriff  Reprise  gänzlich  ver- 
schwommen ist.  Er  stirbt  ab,  und  er  wird  mißverstanden,  wie  zu  allen 
Zeiten  absterbende  technische  Ausdrücke  der  Tanzkunst.  Es  bt  be- 
zeidmend,  daß  die  zweite  Auflage  des  Caroso  keine  Ripresen  mehr  kennt, 
sondern  die  Arten  der  Kontinenzen  erweitert. 

Diese  Balanc^typen  der  Renaissance,  seien  sie  Kontinenzen,  Ri- 
presen, Puntaten,  doppelseitig  als  Ruhe,  einseitig  als  wiegendes  Fort- 
bewegen, sind  Schrittbewegungen,  die  eine  besrädere  Beachtung  ge- 
nießrä.  In  der  Kunst  der  Kontinenz,  sagt  Caroso^  liegt  die  Anmut  und 
Grazie  sämtlicher  Stdlungen  und  Bewegungen  eingeschlossen,  die  der 
Tanz  erfordert.  Sie  entspricht  der  Neigung  der  Zeit,  das  stolze  Sich- 
brüsten, die  Harmonie  der  ganzen  Figur,  das  pavoneggiare  sinnlich 
wirksam  herauszubringen.  Die  Lehrer  werden  nicht  müde,  bei  ihnen 
und  ähnlichen  Sdiritten  diese  feinsten  und  undefinierbaren  SchAnheiten 
der  Afßx^  und  Destrezza  zu  betonen.  Der  Körper  folgt  dem  Fufie, 
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das  Absatzheben  idiwingt  teine  Linie  auf,  das  Heranziehen  gibt  ihm 
die  sfiTÜ.hc  Ausbiegung,  die  Senkurif^  die  natürliche  Rückkehr  7ur 
Grazie.  Eine  der  ersten  Tugenden  d: :  Rciun'''';:incemenschen,  das  Sich- 
füMen,  wird  in  diesen  Pas,  genau  aul  die  l'aktanzaiil  bemessen,  zu  einem 
ih/dmüidieii  Kniutwtrk. 

Maa  beobachtet,  daß  das  Gleiten  und  das  Beugen,  galante  Be- 
wegungen einer  späteren  Zeit,  in  der  Methodisierung  hier  noch  zurück- 
stehen müssen  Der  Gleitschritt  als  selbständiges  Motiv  ist  kaum  ge- 
kannt, die  Kniebeuge  tritt  nur  dekorativ  auf  und  findet  ihre  einzige 
Organisation  in  der  Übung  des  trango:  links  seitlich  vor,  Kniebeuge, 
rechten  Kaden  und  Fuß  heben,  gkidaeit^  linken  Hidwn  heben  and 
senken,  und  nmgdbehrt.  Das  ist  der  erste  schüditeme  Anfang  des  fran- 
zösischen Coup(??. 

Das  Gleiten  wird  niemals  scharf  präzisiert,  das  Springen  interessiert 
fast  nur  als  Verzierung.  Die  Verzierungen  sind  in  dieser  barocken  Welt 
dne  der  größten  Liebhabereien.  In  zahlreichen  Gestalten  schwirren  sie 
über  den  Rhythmus  hin,  setzen  sich  auf  bevorzugte  Stellen,  schattieren 
die  Intervalle,  bilden  Grundmotive  zu  Variationen  um,  die  selbständigen 
rhythmischen  Wert  gewinnen.  Man  liebt  sie,  aber  man  rubriziert  sie 
nicht;  die  Lehrbücher  schütten  ihr  Füllhorn  aus.  Selbst  über  den 
prinzipiellen  Untenchied  der  beiden  zutürlichsten  Springbewegungen, 
derjenigen  nüt  dem  nichtmaischierenden  Fuß  und  derjenigen  auf  das 
marschierende  Bein,  ist  man  nch  nodi  nicht  Idar.  Jener,  der  Sprung 
auf  dem  Stchbein,  heißt  zoppetto,  dieser,  der  Sprung  auf  das  Schreitbein, 
heißt  trabucchctto.  Der  zoppetto  wird  wie  ein  Auftakt  behandelt,  der 
trabucchetto  wie  eine  geliüpfte  Riprese.  Erst  die  Franzosen  sahen  die 
Pendants  im  Contretemps  und  im  ]ct6. 

Man  hat  den  kleinen  Hüpfer  mit  beiden  Beinen,  den  balzetto.  Den 
großen  mit  Drehungen  und  richtigem  Fallen  auf  die  Zehen,  Kniebeuge, 
Aufrichten:  saho  tondo  in  aria  Den  Salto  riverso  beginnt  man  mit  dem 
sottopiede,  dem  cbass^artigen  Auischleudem  des  Fußes,  das  ebenfalls 
noch  lange  nicht  die  sdbständige  Bedeutung  der  späteren  französischen 
Schule  besitzt.  Ein  Sprung  mit  Berfihren  von  Quastenschnfiren,  salto 
del  fiocco,  ist  eine  besondere  Liebhaberei  der  Zeit  und  bei  Negri  aus- 
führlich abgebildet.  Die  beherztesten  Vrr/i^rungssprüngc  -ina  die 
Kapriole,  bei  denrn  man  in  der  Luft  die  Schritte  wechselt,  oder  nur  halb 
anschließt,  oder  kreuzt.  Diese  Epoche  kennt  also  schon  sehr  gut  unsere 
Entrechats,  die  intrecdate,  und  sie  benennt  die  Kapriolen  genau  wie 
wir  nach  der  Anzahl  der  Luftschritte  in  terzo,  quarto^  quinto,  und  so  fort. 
Es  waren  die  kähnsten  aller  Fiofituren,  die  virtuose  Tanzkfinstler  in 
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ihxen  Mutanzen  zum  besten  gaben:  die  Kombination  von  Sprung  mit 
Sdiritt.  Negri  zählt  achon  fünfadm  Arten  davon  auf.  Aber  man  itt  «ich 
dieser  Kombination  wiederum  nicht  bewußt.    Die  Praxis  sdmf  diese 

Dinge  ganz  von  selbst,  sie  schuf  sie  fast  In  denselben  Formen  7.u  allen 
Zeiten,  die  Möglichkeiten  waren  nicht  so  reichlich,  es  erschöpfte  sich 
das  Repertoire  der  Schritte,  Sprünge  und  Drehungen  sehr  bald.  Es 
unterKhieden  ttch  nur  die  Wertachitzutt^  und  Dufchbfldni^gen  der 
einzelnen  Motive^  und  in  ihrer  Auffasinng  prSgte  ddi  der  Stil  am.  Auch 
diese  Architelctur  arbeitete  mit  einer  beachrinlcten  Anzahl  natürlicher 
Ausdrucks  formen,  die  sie  stets  mit  neuen  Sinnen  ordnet  und  abwechselt. 
Die  Harmonie  des  ganzen  Tanzes  geht  ihr  über  alles.  Der  Tanz  ist 
ein  ardütektonisches  Kunstwerk,  die  Revereiu  ist  wie  die  Palasttür  — 
sagt  Caroco  —  Eingang  und  Ausgang,  Schritte  und  Bewegungen  ordnen 
sich  um  sie  in  gleichmSfiipter  Verteilung  linker  und  rechter  Fuße  wie 
die  Symmetrie  der  Fen'^ter. 

Ich  nenne  einige  andere,  kleinere  Sprung-,  Gleit-  oder  Schlag- 
verzierungen. Trito  minuto:  drei  kleine  seithche  Sprünge  mit  ungleich 
stehenden  FuBen,  im  Gegensatz  zu  den  Bakettt  a  piedi  pari.  Drei 
Trabttcchettt»  Itodcs,  redits,  hnks  mit  FuBkreuzung  ist  d^  Groppo. 
Tremolanti:  schnelles  Fußbewegen  in  der  Luft.  Costatetto:  die  Füße 
schlagen  sich  abwechselnd  seitlich  ans  ihrem  Platz  heraus.  Campanella: 
das  eine  Bein  schwingt  glockenartig  vor  und  hinter,  während  das  andere 
dazu  zoppetti  macht.  Recacdata:  man  schlägt  chass^artlg  mit  einer 
Campandia  das  andere  Bein  heraus,  also  ein  heftigeres  sottopiede,  wShrend 
der  Cambio  oder  die  Scambiata  als  ein  leichteres  Ansetzen  und  Aus* 
gleichen  der  Füße  verstanden  wird.  Ein  Methodiker  hätte  diese  Gruppe 
an  die  einfachen  Anschlußschritte  und  die  wiegenderen  Balances  an- 
geschlossen. Die  Praxis  gab  den  Tremolanti  und  den  Campanellen  be- 
sonderen Vorzug. 

Eine  Verzitfongsgruppe  anderer  Art  bcschiftigt  die  Fußspitzen  und 
Absätze.  Punta  e  Calcagno:  man  senkt  abwechselnd  Spitze  und  Ab- 
satz, während  das  andere  Bein  zoppetti  macht.  Battuta  di  Piede:  auf 
Boden  schlagen.  Schisciata:  vor  mit  Absatz,  hinter  mit  Spitze  gleiten. 
Die  Battuten  und  Schisciaten  sind  Motive  des  volkstümlichen  Kanarien- 
tanzes,  die  man  in  die  lebhafteren  Salontänze  aufnahm.  Die  Kaupt- 
▼enderung  der  späteren  Epoche,  das  Battemcnt,  das  trillerartige  Be< 
rühren  der  Füße,  tritt  nur  beiläufig  auf  und  ist  prinzipiell  noch  unbe- 
kannt. Denn  man  würde  eine  Beziehung  des  einen  Fuße^  7ura  andern, 
die  nichts  als  dekorativ  ist,  nicht  recht  verstehen;  man  begreift  sie  nur 
sozusagen  kausal,  als  Atulasung  des  Schrittes  oder  des  Absatzhebens. 
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Die  Drehung  erscheint  ab  feste  Form  zunichtt  nur  sehr  vereinzelt, 
später  bei  Negri,  dem  Virtuosen  aller  Veczienuigen,  bringt  sie  es  auf 
Arten.  Der  Name  für  diese  älteste  Pirouette  ist  Pirlotto  oder  Zurlo 
und  man  vollendet  sie  auf  der  Spitze  des  linken  Fußes,  nach  links,  indem 
man  den  rechten  Ellenbogen  etwas  spreizt,  eine  der  seltenen  Angaben 
für  Armhaltung,  die  erst  ganz  aUmählich  in  die  Harmonie  der  Tanz- 
bewegung methodisch  einbes»^  wird.  Der  Schluß  der  Pirouette  mit 
Kniebeuge  und  geradem  Rumpf  gehört  unter  die  festgelegten  End- 
Stellungen  und  Überführungen  der  Be\*'egung  in  die  Ruhe,  die  wir  fast  * 
bei  allen  diesen  Motiven  und  Phrasen  in  ähnlicher  Weise  angegeben 
finden.  Die  Ausbüaung  der  Kadenz  ist  stets  eine  besondere  Herzens- 
angelegenheit primitiver  rhythmtsdier  Kulturen,  während  die  geniue 
Organisation  der  Vorbereitungsstellung  mehr  in  den  Schulen  beobachtet 
wird,  die  das  logische  und  methodische  Prinzip  in  der  Bewegungaldure 
voranstellen.  Negri  beginnt  die  Lehre  mit  den  fänf  Kadenzen,  Sowie 
man  später  mit  den  fünf  Positionen  anfing. 

AUes  Figurenwerk  ist  eine  Diminution  der  Schritte,  ein  Einschalten  * 
und  Zwischenlegen  lebhafterer  Bewegungen,  fSr  die  der  Ausdrudi;  Contra- 
tempo gebräuchlich  ist.  Da  in  dieser  Zeit,  wie  noch  zu  zeigen  ist,  nichts 
an  Interesse  den  Schrittfolgen  und  Aneinanderreihungen  des  Vorwärts 
und  Rückwärts  gleichkommt,  l  csu  hen  aucli  die  eigenthchsten  Ver- 
zierungen in  solchen  proportional  gcicuppelten  Pas,  die  man  geradezu 
fioretti  nannte.  Caroso  leitet  den  Terminus  von  fiore  eis  später  als 
franzfisisches  Wort  fleuret  vergifit  es  seine  Herkunft,  es  erinnert  sich 
gewisser  Ähnlichkeiten  im  Fechtsport  des  Floretts  und  vermischt  sich 
mit  diesen  zu  einem  pas  de  fleuret,  bei  dem  allerlei  Beziehungen  ru 
fleur,  fleuret  durcheinander  klingen.  Den  Fioretto  ordinato  macht  man 
auf  diese  Wdse:  man  halt  den  linken  vor  und  bringt  ihn  springend 
wieder  zurüdL,  der  Rechte  steht  auf  der  Si»tze,  der  Linke  treibt  mit  der 
Spitze  den  Rechten  vor,  worauf  das  entgegengesetzte  Sptd  beginnt. 
Es  ist  nichts  als  eine  feinen-  Art  der  Recacciata.  Macht  man  es  seitlich, 
finr.chcggiato,  so  tritt  die  zierliche  Fußkrcu?.ung  ein.  Außerdem  kann 
mau  den  Fioretto  mit  abwechselndem  Fußschlag,  battute  al  canario  * 
reichlich  verzieren.  N^ri  kennt  nodi  andere  Fa^ons,  die  den  Takt 
angenehm  durchkreuzen.  Der  spätere  pas  de  fleuret  hat  von  dieser 
kampanellenartigenFiguration  der  italienischen  Renaissance  nichts  zurück-  ^ 
behalten,  er  wird  ein  vielfach  variierter  Dreischritt  im  Bourreeschema, 
den  man  eher  mit  Fechterstcllungen  vergleichen  konnte. 

Die  Grundlage  für  alle  diese  anmutigen  Künste  des  Springens,  Fort- 
schlagens, Stampfens»  Banschwingena,  aus  dakta  sidi  die  kolorierenden 
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Motive  so  mannigfach  zuMiUmensetzen,  bilden  die  eigentlichen  Schritt- 
folgen, die  schließlich  den  wichtigsten  Teil  c^er  altitalienischen  Tanz- 
Ichre  darstellen.  Da  man  nicht  von  der  rhythmischen  Methode,  sondern 
von  der  Praxis  aussog,  mußten  alle  Bewegungen,  die  nicht  dringend 
nötig  waren  tm  taozmifiigeii  Körpergeste,  wie  Akzadentien  um  diese 
Sdmttldlgen  henimspideii.  Die  Balanc^  von  den  Kontinenzen  bis  zu 
den  Puntaten  hoben  sich  als  Zäsuren  besonders  maikant  hervor.  Die 
großen  Sprünge,  die  aus  der  Gagliarde  kamen,  wurden  etwas  eifriger 
kodifiziert  als  die  kleinen,  die  nur  zu  illuminieren  hatten.  Die  Chass6s 
von  den  einfachen  Sottopiedes  bis  zu  den  Recacdaten  und  Fioretti  liefen 
bei  ihrer  Bedeutung  fOr  die  Sdirittfblge  fiberall  mit  unter,  ohne  d«B 
man  ihren  Zusammenhang  feststdlte.  Noch  weniger  achtete  man  auf 
die  prinzipielle  Wichtigkeit  von  Beug-  und  von  Glcit^rhrirten,  die  wie  die 
Schiagmotive  oder  Pcndelbewegungen  der  Füße  und  Beine  nur  kolo- 
rierten. Man  nahm,  was  sich  in^alten  Tänzen  eingeführt  oder  in  neuen 
hinzugeinnden  hatte,  wünschte  keineswegs  den  Wald  dieser  zahllosen 
Motive  zu  lichten  und  Idirte  un^müdltch  die  Schrittfolgen,  die  sich 
aus  der  Übung  der  Pavanen  und  Gagliarden  als  typisch  empfohlen 
hatten.  Schon  äußerlich  nehmen  die  Darstellungen  dieser  Bewepunpu- 
komplexe  und  ihre  Verteilung  auf  die  Taktzahl  in  den  italienischen 
Tanzbüchem  den  wdtesten  Raum  ein.  Die  cinque  passi  der  Gagliarde 
werden  schUcBlich  der  Rahmen  für  die  ganze  Lehre. 

In  seiner  ersten  Auflage  kennt  Caroso  vier  Arten  von  Schritten: 
die  gravi,  richtige  Pavoneggiandoschritte  mit  Strecken  und  Heben,  jeder 
Fuß  auf  einen  Takt,  \ind  dieselben  presti  allr  Cascarde  noch  einmal 
so  schnell.  Die  Passi  iarghi  iermati  in  Gagiiarda  sind  mit  Kniebeuge 
verbunden  und  recht  bewe^ch,  sie  dauern  den  ganzen  Gagliardentakt, 
halbtakrig  nennt  er  sie  Passetti.  Drei  Graveschritte  mit  Fußanlegen, 
natürlich  immer  mit  Heben  und  Senken  der  Hacken,  sind  der  Doppio 
grave,  der  alte  Doppel«rhritt;  bei  halbtaktigem  Maße  minimo  zubenannt. 
Die  Schrittfolgen  icomplizierterer  Art  heißen  seguiti.  Der  „Scguito" 
rechnet  als  Bewegung  mesK  nur  drei  Takte  oder  Schläge,  im  vierten 
Udbt  man  gern  »tdien,  hebt  das  Bein  oder  sdüi^t  an,  wie  beim  ge- 
wöhnlichen Doppdschritt»  der  im  Maße  dem  seguito  ordinario  ent- 
spricht. ?pf7zato,  also  geteilt,  ist  die  An-^f-MuOform  des  Gehens,  das 
Anziehen  des  hinteren  Fußes  an  den  vorderen,  ehe  er  den  Schritt  fort- 
setzt, verschönert  durch  das  puntatenbalancierende  Heben  und  Senken 
der  Hacken:  es  ist  der  alte  sempEce  Sdiritt.  In  dieser  Weise  setzt  sieh 
der  ungemein  verbreitete  „s^uito  spezzato"  zusammen.  Der  „seguito 
aemidoppio"  ist  eine  Mischgattung  und  bestdit  aus  zwei  wiridichen  und 
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zwd  geteüten  Schritten.  Der  „seguito  trangato"  madit  die  drei  Schritte 

mit  Kniebeuge  und  acUteBt  ab  4  einen  Zoppetto  mit  vorgestrecktem 
freien  Bt-in  an.  Der  „scguito  scorso"  hat  statt  der  vier  großen  acht 
kleine  halbtaktige  Spitzenschritte.  Der  ,,seguito  battuto  al  canario^' 
verziert  sich  mit  den  beliebten  Kanari engleitem  auf  Absatz  vor,  auf 
Spitze  hinter,  und  kann  wieder  mit  dem  ipezzato  komhiniert  werden. 
Ein  „seguito  finto*'  maridert  die  Schritte  in  vefschiedenen  Arten  gm- 
ziösen  Schritttretens. 

So  viel  ist  klar,  daß  dieser  vielfältige  seguito  eine  der  hauptsäch- 
lichsten und  natürlichsten  Versbildungen  des  Renaissancetanzes  wurde: 
und  zwar  der  Vers  des  Zwd-  oder  Viertaktes  mit  der  Zäsur  auf  4, 
vnter  Umstanden  auf  den  Tripdtakt  des  Nachtanzes  übertragen.  Das 
Gegenstück  dazu  lind  die  beliebten  und  noch  viel  reicher  zu  nuan- 
cierenden Cinquc  passi  der  Gagliarde.  Sie  sind  der  normale  Tanzvers 
des  Drei-  oder  Sechstaktes.  Der  normale  Seguito  umfaßt  vier  große 
oder  kleine  Takte  zu  zwei  Schlägen,  die  Cinque  passi  zwei  Takte  zu 
drd  Schlägen.  Dort  liegt  die  Zisur  normalerweiie  auf  vier,  hier  auf 
fünf  und  sechs,  auf  der  vsderörterten  Ga^ardenkadenz.  Die  Cinque 
passi  treten  bei  Caroso  bereits  in  einer  sehr  wenig  ursprünglichen,  nicht 
übel  proportionierten  Form  auf:  Zoppetto  rechts,  linken  heben,  linken 
flach  senken,  rechten  hinten  heben,  rechte  Spitze  an  linken  Absatz, 
linken  heben  und  nach  rückwärts  führen,  rechten  vorn  heben  und  nach 
hinten  ziehen,  Kadenz  mit  Kniebeuge:  folgt  die  Umkehrung.  Bei  der 
Kadenz  fällt  man  in  die  Stellung  mit  vorgesetztem  Fuß.  Man  begrdft, 
daß  hier  eine  äußerst  kultivierte  Variation  des  Gagliardenschritts  vor- 
liegt, den  Arbcau  uns  in  seiner  primitiven  Struktur  darlegte.  Man 
würde  ihn  ohne  Arbeau  nicKt  verstehen  können,  nicht  einsehen,  daß 
et  sich  um  vier  verzierte  Schritte  mit  einem  SddnBsprang  handdtv  die 
der  Grundvers  der  sechs  Gagliardensdiläge  sind.  Diese  Variattooen 
sind  der  Mode  unterworfen.  In  der  ersten  Auflage  fugt  Caroso  noch  zwei 
Arten  hinzu,  eine  Tour  soprapiede  mit  seitlich  geneigtem  Korper,  eine 
andere  mit  passi  intrecciati,  also  Kreuzungen  und  Verschränkungen;  es  ist 
bezeichnend,  daß  er  in  der  zweiten  Auflage  diese  Formen  wieder  ausläßt. 

Die  Untenchiede  der  enten  und  zweiten  Ausgabe  müssen  gerade 
auf  diesem  theoretischen  Gebiete  beachtet  werden.  Sie  zeigen  die 
Sj^temlosigkeit.  Ich  sagte  schon,  daß  die  Riprescn  fehlen.  Vier  Kott- 
tinenzen  findet  man  statt  zweier,  drei  Puntati  statt  zwei,  fünf  Passi 
statt  vier,  zwölf  Seguiii  statt  acht.  Die  Taktcinteüung  ist  verändert 
und  präzisiert.  Einiges  ist  verlängert,  und  einiges  verkürzt.  Ein  Seguito 
doppio  enthält  jetzt  sechs  Bewegungen:  zwei  trabucchetd  nach  linb 
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und  rechts  rückwärts  mit  etwas  beugen,  einen  kurzen  linken  und  drei 
langtam«  rechte  Sdmtte.  Der  Doppio  all'  Italiana  ist  der  alte  gewöhn' 
liehe  viertakdge  dreifache  Geradeschritt  mit  AnschluB  und  Beugen  auf 
vier.  Alla  Spagnuola  hat  er  fünf  Schritte  und  den  Anschluß.  Alla  Fran- 
cese  setzt  er  sich  aus  zwei  Sprungschritten  links  hinter  und  rechts  seitlich, 
drei  Schritten  vor  und  einem  Anschluß  zusammen.  Alles  sind  wech- 
tdnde  VersbUdungen.  Die  Namen  schwanken  oft  so  stark,  daB  man 
Widersprüche  konstruieren  könnte.  Von  Aullage  zu  Auflage  treten  neue 
Experimente  hervor.  Die  Diminutionen  werden  schärfer:  der  Seguito 
scorso  has  jetzt  zefin  l:]i-ine  Zehenschrittc  statt  acht.  Ein  besonderer 
Seguito  finto  spezzato  mit  Sprung  auf  dem  Linken  und  Zurück-  und 
Vorsclilagcn  des  Rechten  in  die  A  piombo- Stellung  (Gleichgewicht, 
Aptomb)  wird  für  den  Atta  Vittoria-Tanx  empfohloi.  Ein  Spexzato 
aitento  alla  francese  Shnlicher  Struktur  wird  im  Ballo  ddla  Regina  dt 
Franda  gebraucht.  Ein  Spezzato  alterato  doppio  ist  eine  VersbUdung 
für  zwei  Tripeltakte,  könnte  also  wie  gewnsse  auf  den  Tordiglione  über- 
tragene seguiti  als  Gagliardenvariation  verwendet  werden.  Andere  V  erse 
erfindet  Caroso  selbst.  Der  Dattile  (-^  ^  ^)  ist  ein  Sprungschritt 
(enter  Takt)  und  zwei  schnelle  Schritte  (zweiter  Takt).  Der  Spondeo 

(-  )  zwei  lange  Schritte  je  in  einem  Takt.  Die  Chiusa  setzt  sich  aus 

Zoppetti,  Trabucchettl  und  Kadenzen  zusammen.  Der  Corinto,  der 
Destice,  der  Saffice  sind  —  oft  mißverständlich  verbildete  —  Termini 
für  Kombinadonen  von  Ripresen  mit  Sprungschritten. 

Wir  können  jetzt  das  barocke  Rdch  sütitalienischer  TanzardutekturMMAu  ^  «f. 
etnigennafien  übersehen.  Venbildungen  in  Schritten,  rhyduninerte  j'^l^^^^ 
Schrittfolgen  —  das  ist  das  Interesse  der  Zeit.  So  hat  es  sich  aus  der 
Praxis  gebildet.  Die  Bewegung  als  geschweifte  Kurve  ist  der  Schmuck, 
die  taktmäßige  Phrase  der  Schritte  ist  die  gelehrte  Kunst,  ein  Uber- 
tragen der  Metrik  auf  den  bewegten  Körper,  kein  Entfalten  der  Bewe- 
gun^konstruktion  aus  den  Gelräken  nnd  GUedem.  Die  zwei  grofien 
Verstjrpen  des  Seguito  und  besonders  der  Cinque  passi  nnd  i  2  3  (4) 
und  !  2  3  4  (5  6):  dort  wird  aus  dem  geraden  Takt  der  ungerade,  hier 
2W  dem  ungeraden  der  gerade  kultiviert.  Mischbildungcn  machen  diese 
raiiinierten  Verse  noch  koketter.  Der  Seguito  erscheint  im  Rahmen  des 
Tripdtaktes  nnd  die  Fnnfochritte  werden  zeitweise  ab  zwei  Sdiritte 
anfgebBt  und  gdehrt.  Die  wichtigste  Zierde  der  Schrittfolgen  sind 
die  immer  und  immer  wieder  gqptiesenen,  sich  schlingenden,  sich  bie- 
genden, sich  wiegenden  Pavonneggiandi,  das  Sichbrüsten  und  Sich- 
zeigen, das  sich  in  den  verschiedenen  Balanc6motiven  stilisiert.  Die 
häufigste  Diminution  der  Schritte  ist  das  Motiv  des  verkröpften  An- 
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Schlusses,  das  sich  gerade  im  Fußheben  und  Pavonneggieren  so  schön 
amldtt:  angeregt  durdi  £e  alten  semplid,  die  An8chlußschritte,*ver- 
idnert  es  aich  tut  Sommem,  dem  bloßen  zarten  Fußanstellen  und  zum 
künstlichsten  Sottopiede  und  Chass6  in  all  den  Fiorerti.  Zwischendurch 
spielen  die  kleinen  füllenden,  schattierenden  Verzierungen,  die  Schleifer 
al  canario,  die  Hüpfer  und  Sprünge  als  Auftakte  und  Kadenzen»  die 
Drehungen  und  die  Pendebdüage.  So  baut  ndi  um  aut  den  wech- 
selnden und  ungeordneten  Exendden  des  Caroso  die  krause  Wdt  der 
Sltesten  Bewegungsrhythmen  ziviEuerter  Gesellschaft  auf. 

Das  Barocke  in  diesem  Bau  ist  nirln  die  Folge  einer  verfeinerten 
Zeichnung«-  und  Gliederungsmethode,  sondern  eine  Art  primitive  Kon- 
fusion, ein  Wuchern  der  Praxis,  die  ihre  Theorie  noch  nicht  gefunden 
bat.  Die  FfiQe  der  Möglidikeiten  vnrd  nidit  betmingen :  das  Ende  einer 
Kultur,  die  auf  Frankreichs  ordnende  Hand  wartet,  um  ein  neues  Leben 
beginnen  7.u  können.  Man  vergleiche  Ncgris  wilde  Phantasie  mit  Cnrn^o. 
Die  Grundlage  ist  dieselbe,  die  Peinhchkeit  in  Einzelheiten  der  Fuß- 
distanz und  Fußsetzung  oft  größer,  die  Wucherungen  geradezu  asiatisch. 
Es  wird  weiter  varuert.  Die  Cinque  passi,  jetzt  dtf  Ralunen  der  ganzen 
Ldire»  treten  zunlchst  in  der  urtprüngUdien  Form  von  Tier  opruu^ 
schritten  mit  der  Kadenz  bei  fünf  und  sechs  au^  aber  sie  sind  sofort 
derart  figurationslüstern,  daß  sie  den  ganzen  Apparat  der  Diminutionen 
und  Koloraturen  in  ihren  Dienst  zwingen.  Die  Fioretti,  die  Kapriolen 
und  Pirouetten  werden  unheimlich  ausführlich  und  spezialisiert.  Diese 
Virtuosa  füllen  den  Raum  von  zahllosen  Sdten,  die  man  in  der  Ver- 
wirrung der  geschilderten  Ful^nste  nicht  mehr  ruhig  lesen  kann.  Sie 
werden  auf  die  Gagliarde  bezogen,  es  erfolgen  die  Eintragungen  in  die 
Cinque  passi,  die  Zusammenfassungen  mehrerer  Füufschritte  und  noch 
einmai  geht  die  unermüdliche  Mutation  los.  je  mehr  Contratempi, 
Taktaullösangen,  TaktrerUeineningen,  desto  besser.  Nur  em  Ijenko* 
graph  Ware  fähig,  diese  letzten  nichts  als  virtuosen  und  wohl  vid&ch 
papieraen  Figurationen  nachzuzeichnen,  die  über  das  Gebinde  des 
Renaissancetanzes  haltlos  ausgeschwärmt  sind. 

Auch  Vater  Arbeau  hat  noch  kein  System  im  Leibe,  aber  der  Zug 
zur  Vereinfachung,  der  die  Tanzkunst  in  Frankreich  renovieren  sollte 
und  der  in  dem  französischen  TanzbücUein  da  Margarete  von  Oster- 
reich sich  schon  bemerkbar  machte,  ist  unleugbar.  Die  Branles  als  Ba- 
lance mit  geschlossenen  Füßen,  die  Reprises  als  eine  trillernde  Balance- 
form ä  la  tremolanti.  Simples  als  An«rhlußschritte,  Doubles  als  drei 
volle  Schritte  mit  Anschluß  (der  gewöhnliche  S^[uito),  die  Pieds  poinu 
oder  laigi^  die  gesdilossenen  oder  gesprdzten  FuBsteUungen  (ab  Ux^ 
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formen  der  späteren  Positionen),  verschönt  durch  Schrägstellen,  pied 
oblique  oder  Kmizang,  piedt  acith,  die  nuirque  piedt  ab  Anftetzen 
der  Spitze  und  marque  talons  als  Aofretzen  des  Hackens,  die  Entretaillet 
als  Chass^  oder  Sottopiedi,  das  hochgehaltene  Bein  nach  vom  grive, 

nach  der  Seite  ru  de  vache,  nach  hinten  ruade,  die  großen  und  kleinen 
Sprünge,  das  Fleuret  als  abwechselnde  Beinhebung,  die  Mignards  als 
kleine  Hupfochritte,  die  Kadenz  und  die  Fosture  —  das  ist  sein  ganzes 
Repertoire,  in  dem  nodi  embiTohaft  die  AoadiaaQiig  der  tpftteren  fran- 
zösischen Schule  von  den  Stellungen  und  Bewegungen  dngeschlossen  ist. 
Die  höfische  Überwuchern  ng  ist  wie  im  Tanze  selbst  so  auch  in  der  theo- 
retischen Anschauung  einer  provinziellen  Schlichtheit  gewichen,  aus  der 
neue  Formen  dem  Licht  zustreben  wollen. 


I 

enn  es  noch  eines  Beweises  bedürfte,  daß  die  Schrittan- 
schauung der  Renaiitance  nidit  ans  der  Anatomie  der 
Bew^;ung,  sondern  aas  der  Praxis  de/l^nze  nnd  Tanz- 
motive sich  bildete,  so  sind  es  die  Anfänge  der  Tanz- 
Schrift.  Man  denkt  nicht  daran,  die  Schritte  selbst  auf- 
zunotieren und  aus  ihnen,  wie  es  später  die  Schule  des  Beauchamps  tat,  in 
laufender  Folge  das  graphische  Büd  des  Tanzet  zusammenzusetzen.  Son- 
den man  bdiilft  rieh  mit  der  Gbiffriening  hiufig  wiedeikelirender  Phrasen, 
die  man  in  einem  Zeichen  andeutet.  So  schreibt  der  Lehrer  der  Margarete 
von  Osterreich,  so  schreibt  Negri,  der  wenigstens  für  die  Hauptbewegungen 
seine  Chif  fern  hat,  so  schreibt  Arena,  der  uns  sechzig  Tänze  auf  zwei  Seiten 
stenographisch  aufzachnet,  so  schreibt  nach  seinem  Vorbild  Ar  beau,  der  die 
Reverenz  mit  groB  R,  die  Reprise  mit  Uein  r,  den  Branle  mit  Double  mit 
dy^mple  mit  s  chiffriert  und  darum  in  einer  Zeile  den  ersten  Teil  desBasse- 
tanzes  so  notieren  kann:  Rbssdrdrbss  ddd  rdrbssdrb'tf'c  (congQ. 

Es  ist  eine  Art  unzeitlicher  räumlicher  Auffassung  der  Motive,  die 
der  Natur  der  Renaissance  entspricht.  Man  sieht  im  Tanze  nicht  nur 
auf  die  einzelne  räumliche  BildmSBig^eit  des  Körpers,  sondern  man 
laBt  sogar  die  Phrasen,  ja  den  ganzen  Tanz  ak  eine  Art  tdctonischer 
Einheit  auf,  den  man  auf  das  Peinlichste  in  die  Takte  verteilt,  gleichsam 
ein  sichtbares  Bild  der  misura  schaffend,  die  in  der  Musik  ihr  rhyth- 
misches Nacheinander  abwickeln  muß.  Darum  erschöpft  man  den 
Tanz  nicht,  man  bahnt  ihn  vielmelir  erst  an. 
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Am  Takte  richtet  «ich  der  Tanz  auf,  er  ist  die  Übertragung  des 
Metramt  auf  den  K6rper.   Der  ake  Ebreo  nennt  ab  ente  RtgA  die 

misura,  das  Takthalten  und  als  letzte  folgt  erst  nach  dem  „Gedächtnis",  ) 

der    Raumrechnung",  der  „leichten  Haltung",  der  „Verzierungskunst" 

das  movimento  corporeo.    Man  lese,  nie  verschmitzt  er  seinen  Schülern 

die  Sicherheit  des  Taktes  einübt:  erst  tanze  man  mit  dem  Takt,  dann 

gegen  ihn,  dann  Tenuche  der  Munlcer  den  'Dnzer  am  dem  Takt  und 

schliefllicfa  sogar  aus  dem  G^entakt  zu  bringen  —  wenn  man  das  alles 

fibersteht,  hat  man  die  intelligenza. 

In  seiner  zweiten  Auflage  will  Caroso  —  es  ist  die  älteste  Probe 
einer  Tanzwegzeichnung  —  seinen  Contrapasso  nuovo,  der  in  Hand-  und 
Kettentouren  zwischen  drei  Paaren  mit  Passi,  Seguiti,  Puntati,  Conti- 
nenze  ausgef&hrt  wird,  graphisch  deudich  machen.  Er  zeichnet  dabei 
alle  Wege  mit  einem  Mal  ein,  er  faßt  den  Verlauf  des  Tanzes  all  rSnm- 
liehe  Einheit,  er  gewinnt  aus  den  sich  folgenden  Figuren  eine  große 
Gesamtfigur,  die  als  sauber  gestochenes  und  verziertes  Ornament,  eine 
Art  stilisierte  Rosette,  vor  uns  daliegt.  £s  ist  ihm  wie  ein  Gediciit,  das 
aui  dem  zeidichen  Rhydunui  fOr  Ange  und  Ohr  in  den  ziunüidien 
öberMtzt  wird,  die  Tektonisiening  einer  Strophcnidge  unter  bÜdmiffiger 
Umgrenzung,  ganz  im  Sinne  des  Humanismus.  Die  Schrittfolgen,  Hädx 
Versmustern  gebildet,  „Spondeo"  und  ,,Dattile",  sind  hier  eingezeichnet, 
darüber  aber  ist  der  Titel  gesetzt:  II  Contrapasso  fatto  con  vera  mathe- 
matica  sopra  i  versi  d'Ovidio.   Ein  Symbol  der  ganzen  Epoche. 


Das  Erufochtn 


ie  Lchrtnicher  des  Gesellschaftstanzes  machen  im  sieb- 
zehnten Jahrhundert  eine  Pause.  Es  ist  die  größte  Pause, 
die  sich  in  ihrer  Folge  beobachten  lißt,  und  sie  fällt  ge- 
rade in  die  Zeit,  da  die  wesendichen  Theorien  und  Prak- 
tiken des  neueren  Gesellschaftstanzes  im  mondänen  Ver- 
kehr geschaffen  werden.  Die  allen  itah'onischen  Tänze,  die  Pavanen,  die 
Gagliarden,  die  vornehmen  Amaieurtanze  Alta  Regina,  Alta  Gonzaga,  alle 
Bassetänze  und  ihre  Gegenspiele  aus  der  Volksüberlieferung,  die  Moresken 
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und  Kanarien  waren  vergessen.  Sie  lagen  eingesargt  in  den  Lehrbüchern 
dci  Caioio  und  Negri^  die  niemand  mehr  au&chlog  und  niemand  mehr  ver- 
standen hätte.  Jenes  am&unte  Lehrbuch  des  Mönches  Arbeau,  das  1588 

in  der  franzfinschen  Provinz  erschienen  war,  lebte  noch  vnein  ferner  Ahnen- 
hoheit, aber  man  besaß  nicht  viel  Exemplare  davon,  man  las  es  niemals. 
Die  Renaissance,  die  in  intensiver  Arbeit,  aber  ohne  rechtf«!  System 
Tänze  und  Tanzlehren  bearbeitet  Ixatte,  blieb  in  der  dunklen  Ver- 
gangeahdt.  Gewisse  Schrittfolgen,  gewisse  Grundanschanungen  wan- 
derten ihren  nnmerUichen  theoretischen  Weg  von  einem  Lehrer  zum 
anderen,  v\'urden  unmerklich  mit  den  neuen  Tänzen  verschmolzen,  eine 
neue  Praxis  ging  von  Frankreich  aus  und  fand  hier  schließlich  ein  System, 
das  sich  iähig  zeigte,  auch  über  lokale  Interessen  zu  einer  Weltangelegen- 
heit  nch  «1  entmdidn,  ane  Wdtspnciw  adiöner  Bewegungen  zu  werdoi. 
Dieses  ganze  Absterben  der  italienischen  Traditioo,  die  Neulnidung 
der  Gesdbchaftstänze,  die  ersten  mündlichen  und  theoretischen  Syste- 
mat!'=ien!ngen  füllen  das  siebzehnte  Jahrhundert.  Srit  Arbeaus  mythi- 
schem Werk  war  in  Frankreich  nichts  über  Tanz  gedruckt  worden  In 
den  achtziger  Jahren  des  siebzehnten  Jahrhunderts  erschien  Meuetriers 
Schrihchen  fiber  das  BaUett,  aber  dies  hatte  auf  die  grofien  Veiändeiungen 
des  Salons  keine  Rücksicht  ZU  nehmen.  Erst  1700  in  Feuillets  berühmtem 
Tanzbuch  fließt  uns  die  neue  Quelle  für  die  französische  Kunst  des 
Gesellschaftstanzes,  dessen  Theorie  hier  fertig  durchgebildet  daliegt. 
Der  Tanz  war  reif  geworden,  wie  er  zu  allen  Zeiten,  bei  der  Gagliarde 
nicht  anders  ab  beim  WaheTp  eine  gewisse  Zeit  vegetierender  Praiis 
brauchte,  um  diese  Reifie  sdiriftstdlerischer  Fonnierung  zu  erhalten. 
Im  Augenblick,  da  die  Mode  unter  seinen  wechselnden  Gestalten  ddier 
gewählt,  die  Übergangszeit  über\vunden,  die  Skala  des  höchsten  und 
niedrigsten  Gesellschaftstanzes  aufgestellt  ist,  Individuelles  und  Soziales 
sich  reinlich  abgesetzt  hat,  greift  der  Lehrer  zur  Feder,  wahrt  die  Über- 
lieferung, systematisiert  die  Bewegungen  und  Sduitte  und  beeilt  nch, 
das  Schwebende,  Flüssige,  Momentane  choreographisch  festzuhalten. 
Die  bildnerische  Tätigkeit  des  Tanzkünstlers  genießt  nicht  den  Vorzug 
des  Plastikers,  im  Werke  selbst  uns  noch  nach  Jahrhunderten  zu  er- 
freuen. Sie  fließt  mit  den  Lehrstunden,  Soireen,  Bällen  in  den  Strom 
der  Zeit  aus«  Erst  wo  die  Furcht  um  ihre  sorgsame  Erhaltung  ihre 
Meister  zwingt,  zu  schreiben  und  zu  drucken,  ist  um  die  Möglichkeit 
g^eben,  das  schwd)ende  Bild  ihrer  beweglichen  Kunst  emp^odoid 
wiederherzustellen. 

Eine  unendlich  reiche  und  verfeinernde  Arbeit  hegt  in  den  Neu- 
bildungen des  Tanzes,  die  das  siebzehnte  Jahrhundert  erlebte,  ohne 
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de  tun  attfaniQotieren.  Bbe  uneiiifirte  Entimddiing  da  Pkopoitiofii- 
sinnes,  eine  stetig  vorwirti  getriebene  Enttgut  i&  der  Attigldklniiig  der 

Gesellschaftsbedürfnisse,  ein  systematisch  immer  schirferes  Priztneren 
der  beweglichen  Plastik,  der  Hauptformen  dieser  festlichen  Selbstschau- 
spielkunst, der  individuellen  Möglichkeiten,  höchster  adeüger  Exklusivi- 
tät, buntesten  Volkskamevab,  Zeremonialisierung  der  lieblichen  Provinz 
vnd  Eatlaitiiiig  der  tteUen  HÖfliddcdlt^  alle»  dies  war  eme  ftflle  nnd 
selbstzufriedene,  im  Augenblick  der  Peientunde  ganz  aufgehende  Arbeit, 
die  dir  französische  Gesellschaft  vollführte.  Sie  fühlt  ihre  europäischen 
Krattc  V,  achsrn,  «ip  nhnt,  daß  Italiens  Erbschaft  erst  von  ihr  zu  einer 
verpfliditeudcn  Kultur  erhoben  werden  soll,  daß  die  Gesetze  von  Paris 
auf  Jahrhunderte  die  Gesetze  der  grofien  Welt  seiii  werden.  0ie  fran- 
zösische  Renaiagancearchttettur,  Louis  XIV^  die  Rlgenee,  Looii  XV. 
ist  ein  offenes  Derivatum  Italiens.  Die  französische  Tanzkunat  aber 
entwickelt  sich  so  selbständig,  daß  man  kaum  darauf  verfallen  würde, 
nach  ihren  italienischen  Anregungen  zu  suchen,  wenn  sich  nicht  gerade 
in  ihrer  Umbildung  und  Entfaltung  die  ganze  Größe  des  gesellschaft- 
lidien  Genies  von  Farii  offenbarte. 

Nach  der  Hegemonie  der  Pavanen  und  Gagliarden,  Tief-  und  Hoch- 
tänze, des  Einzelpanrtanzes  war  schon  im  sechzehnten  Jahrhundert  der 
Reigen,  dfr  allgemeine  Tanz,  der  Wechsel-  und  Folgetanz  wieder  popu- 
lärer geworden,  wie  er  es  einst  gewesen  war,  ehe  der  Stil  der  Höfe  dem 
ridi  priaentiaenden  acfaöii  tanzenden  Paar  den  Vorzug  gegeben  batte. 
Im  Büchlein  des  Arbeau  ainken  die  Bassetinze  in  VergeMenbeit,  und 
die  Gagliarden  sind  korrumpiert,  neues  Leben  steigt  in  den  Braalca  itt^ 
den  Volksreigen,  die  aus  allen  Provinzen  geholt,  umgebildet,  verziert 
und  in  eine  sich  verschnellernde  Suitenfolge  gebracht  werden.  Keine 
Vortteilung  haben  wir,  wie  sich  dieser  Prozeß  im  siebzehnten  Jahr- 
hundert im  einy.dnen  fortietzte.  Ein  internationaler  Strom  brachte 
neben  italienischen  Promenadentänzen  spanische  Sarabanden,  die  Cha- 
connen,  die  Passacaillen  mit  ihren  schweren  feierlichen  Schritten,  Ga- 
votten und  Rigaudons,  Gigen  und  FoHen,  Bourrecs,  Passepicd«;  und 
Menuetts  in  die  Gesellschaft,  diese  ganze  Serie  von  Tänzen,  wie  wir  sie 
immer  wieder  in  den  Featbucbem  der  Epoche  atiert  finden,  aber  daa 
meiste  davon  stahl  sich  langsam  in  das  Gebiet  der  rdnen  Muaik  hinüber» 
wo  es  selbständiger  seine  vielfach  nuancierten  Formen  pfleg»  homit^ 
andere  hinterließ  wie  Bourr^e  und  Rigaudon  und  Sissonne  nur  einige 
Schrittnamen,  denen  man  später  als  fossilen  Uberresten  begegnet, 
mancheriei  wie  Sarabande  und  Gige  erhielt  sich  als  Etikett  für  die  figu- 
rierten Sototinze,  die  das  adktxehnte  Jahrhundert  parallel  mit  der 
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Bühne  in  der  feinen  Gesellschaft  kultivierte;  die  Gewohnheit  destillierie 
an«  der  Fülle  der  zugebrachten  Anregungo  n  einige  wenige  Fomeiij 
die  sich  idurf  voneinander  absetzten  und  den  hauptsächlichen  Bedarf 
deckten.  An  ihnen  wird  gearbeitet,  sie  werden  höfisch  stiUsicrt,  Uber- 
lieferungen italienischer  oder  spanischer  Schrittfolgen  werden  in  ein- 
fachster Verständlichkeit  auf  sie  angewendet,  und  der  neue  Paartanz 
des  grand  ri^e  itt  am  dem  Reigen  geboren. 

Madame  de  Sevign^  dnrdi  deren  Briefe  merUidi  die  Tanzlust  der 
Zeit  zieht,  schreibt  dnmal:  „Mein  größter  Kummer  iat  der,  daß  Du 
nicht  sehen  kannst,  vAe  man  die  Bourr^r«  hierzulande  tan/t.  Es  ist  wirk- 
lich überraschend.  Bauern,  Bäuerinnen  mit  richtigerem  Gehör  als 
Du  und  mit  einer  Leichügkeit,  einer  GeschickiichJceit  —  kurz,  ich  bin 
entzückt  davoii."  Madame  ist  m>  entzfidn,  daß  ne  jeden  Abend  eine 
Viofioe  und  ein  Tamburin  bestellt  (die  Violine  ist  alio  an  die  Stelle  der 
älteren  Schalmei  gerückt)  für  vier  Sous  und  sich  vortanzen  läßt.  Dies 
ist  die  Stimmung,  aus  der  die  großen  Tänze  der  Louis  XIV. -Epoche 
entstanden  sind.    Bauernbranle«,  mit  höfischen  Augen  angesehen. 

Die  Bourr^  «dbn  können  wir  ab  Tanz  nidit  mehr  rekomtmiercn. 
Sie  lebt  in  unserer  Musik  als  fröhlicher  Vierviertd,  sie  erscheint  im 
achtzehnten  Jahrhundert  als  amateurhaft  figurierter  Solotanz,  sie  hinter- 
ließ den  Schrittnamen  für  die  Folge  von  einem  Beugschritt  und  zwei 
gewöhnlirhrn  Pas,  nher  ist  a!s  Tanzform  so  schnell  dahingeganpen,  daß 
sie  m  den  Leiirbuchern  nach  1700  nur  noch  wie  eine  alte  Schublade 
funktiomert)  in  der  nidits  mehr  zu  finden  ist.  Den  bretonisdien  Passe- 
pieds, den  poitouschen  Menuetts  erging  es  besser.  Sie  eroberten  lieh 
Jahrzehnte,  ja  Jahrhunderte.  Und  doch  ist  ihr  Schritt  im  achtzehnten 
Jahrhundert  nicht  mehr  nuanciert,  Passepied  wird  einfach  im  schnellen 
Menuettschritt  getanzt.  Das  Menuett,  die  höüsche  Umbildung  des 
Tripeltaktes  im  Reigen  von  Poitou,  bleibt  Sieger. 

Vor  dem  Menuett,  teilweise  i^eidizeitig  mit  ihm,  blüht  die  Coo- 
rante.  Die  Courante  beherrschte  etwa  die  erste  Hälfte  des  siebzehnten 
Jahrhunderts,  das  Menuett  beginnt  in  der  r.wr-iten  Die  Courante  und 
das  Menuett  sind  Einzelpaartänze,  jene  i't  die  letzte  Erinnerung  an 
die  Epoche  der  Bassedance,  dieses  die  neue  Blute  des  stihsierten  Branle. 
Die  Gourant^  nicht  die  Mischbfldung,  die  Negri  oder  Arbeau  einst 
darunter  verstand,  sondern  der  feierliche  Paartanz,  mit  gravitätischen 
und  geschleiften  Schritten,  den  das  siebzehnte  Jahrhundert  liebte,  ist 
solange  lebensfähig,  daß  sie  nicht  bloß  wie  die  Bourr6e  einen  bestimmten 
Pas  als  Erinnerung  an  ihre  Popularität  vermacht,  sondern  zunächst  noch 
als  ganz  präzise  formulierter  Tanz  in  den  ersten  Ldubacheta  des  acht- 
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tdmten  Jaluhuiiderts  beBdukb«  wird.  Dw  Mennett  lifit  dks  aber 
bald  im  Rucken.   Seine  Theorie  bdiemcht  das  ganze  Slkuhim,  und 

von  der  Courante  bleibt  zuletzt,  wie  von  allen  einst  beliebten  Tioaten, 
doch  nur  das  Etikett  einer  Schrittfolge  äbri^  die  zu  den  Übungen  des 
Conservatoire  gehört. 

Ich  spreche  hier  nur  vom  Allgemeinen.  Ich  wies  nur  auf  die  Neu- 
bildung diss  Einzdpaartanzes  hin,  den  die  Epoche  des  giofiea  Ludwig, 
seine  zeremonielle  Stimmung  aus  Überlieferungen,  aus  Vdksanregungen 
stilisierte.  Und  ich  muß  ebenso  schon  jetzt  auf  die  zweite  Reaktion 
des  Volksreigcns  hinweisen,  die  im  Countrydance  um  1700  bereits  ein- 
tritt. Wie  Italien  von  Paris  auf  die  große  Welt  übertragen  war,  so  wurde 
jetzt  der  „englische  Ttaaf*  durch  dieselbe  amslgamiesende  Knhur  ab 
Contre  in  verschiedenen  Formen  dem  Einzelpaartanz  an  die  Seite  ge- 
stellt. Der  steifen  und  feierlichen  Aristokratie  des  alten  Paartanzes 
erwächst  ein  demokratischer  Rivale  im  Contre  und  Cotillon,  ein  Reigen- 
tanz aller  mit  allen,  wie  er  einst  schon  das  sechzehnte  Jahrhundert  in 
den  italienischen  Piantone,  Chiaranza,  dem  Blumen-  und  Huttanz  und 
den  franzönsdien  rustikalen  Branles  amfisiert  hatte.  Jeder  stübüdende 
Tanz  hat  seine  starke  Epoche  und  seine  Nachklänge.  Der  Branle  Uingt 
bis  ins  siebzehnte  Jahrhundert  nach,  um  das  Menuett  abzusetzen.  Das 
Menuett  reicht  bis  1800,  um  gleichzeitig  den  neuen  Contre  zu  erleben. 
Der  Contre  klingt  bis  ins  neunzehnte  Jahrhundert  nach,  um  den  Walzer 
auftauchen  zu  s^en.  Und  der  Walzer  hat  die  Sdiwdle  zum  zwanzigsten 
Jahrhundert  sdum  fibertanzt. 


OffntücMlua  t^^H^^^^ttyi "  ^^^^  ^i^^^        ^i^d  des  Gesellschaftstanzes  in  der 
O^^^^i  großen  franzOsisdien  Ära:  die  Courante  ab  Brfic&«  zur 
1        Vergangenheit,  das  Menuett  ab  Stilisierung  des  Branle 

^^2^  zum  Paartanz,  der  Contre  ab  soziale  Ausgleichung. 
\^    C'  '  -.ri^rr  mutet  noch  italienisch  an,  das  Menuett 
ist  reinste  französische  Bildung,  der  Contre  strömt  mit  den  englischen 
Einflüssen  ein,  die  das  achtzehnte  Jahrhundert  aus  der  alten  in  die  neue 
Zeit  umbilden  helfen.   Man  braucht  nicht  zu  sagen,  daS  in  diesem 
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ZuMinmeiiitoß  von  Reninsuice  und  Eag|aad  «nf  dem  Boden  von  "Bm» 
alles  gegeben  war,  die  Kunst  des  Gesdluliaftsttnzes  zu  einer  zentralen 
Macht  zu  entwickeln,  die  Hfihenbüdong  herroizoniien,  die  man  Blüte- 
zeit einer  Kultur  zu  nennen  pflegt. 

Der  Gesellschaftstanz  trat  in  das  Stadium  voller  Bewußtheit  ein. 
Die  Zeremonie,  die  ihn  großgezogen  hatte,  ernährte  ihn.    Sie  schuf 
das  Raisonnement  des  Tanzes,  seine  Meth<^e  und  sein  System,  seine 
staatliche  Anericennung.  Wie  für  Malerei  einst,  für  Möbel  jetzt,  wurde 
auch  für  den  Tanz  in  Paris  durch  feierliches  Edikt  des  Königs  Anno 
1661/2  eine  Akademie  gegründet,  deren  Mitglieder  über  die  Entwick- 
lung dieser  Kunst  wie  über  die  einer  Sprache  wachen  sollten.  Tanz- 
akademien haben  niemals  positive  ^ll^kungen  ausgeübt.    Der  Tanz 
rdtrutiert  sich  ans  gesellschafdichen  Vorbildern,  anch  an  6ta  Rdgen 
der  Bfihne^  heute  sogar  des  Vari^£,  aber  er  läßt  sich  nicht  von  Ldurern 
in  Rcf^ir  nehmen.    Niemals  hnt  ein  einzelner  Lehrer  einen  wichtigen 
neuen  i  an/,  erfunden,  der  sich  lebensfähig  erwiesen  hätte.    Pccour  hat 
sicherlich  so  wenig  das  Menuett  aus  dem  Boden  gestampft,  wie  wir 
einen  Erfinder  der  Pavane,  Courante,  Gagliarde  oder  des  Walzers  und 
der  Polka  mit  Namen  nennen  können.  Die  Tänze  kommen  und  gdien 
wie  Volkslieder,  nnt{irliche  Bildungen  einer  Gesellschaftsgruppe,  die 
diese  bewegliche  Plastik  aus  keinerlei  Willkür,  sondern  aus  bloßer  Ver- 
feinerung und  Rh/thmisierung  ihrer  sozialen  Form  sich  heranbildet, 
auswählt,  liebgewinnt  und  wieder  fallen  läßt.    Die  Akademie  folgt 
dieser  Lebenskunst  auf  den  letzten  Spuren.  Sie  reg^triert  ihre  Moden, 
rubriziert  ihre  Typen  und  sucht  sie  aus  zünftigen  Gründen  möglichst 
vor  Neuerungen  zu  bewahren.    Ihre  Existenz  ist  nur  ein  Beweis  für 
das  Bewußtwerden  des  Tanzes,  das  sich  natürlich  mit  seiner  Naivität 
niemals  vertragen  hat.  Die  Gründung  der  ersten  Akademie  ist  das  erste 
Glockenzctchen  für  den  nahenden  AbscUufi  einer  Epoche  und  den  Be- 
ginn ihrer  Kodifizierung.  Im  Falle  Louis'  XIV.  bedeutet  es  die  Sank- 
tion  einer  Kunstgattung  in  so  öffentlicher  Form,  wie  es  bisher  nicht 
geschehen  war. 

Die  Trennung  vom  Tanz  der  Bühne  ist  jetzt  weder  innerhalb  der 
Akademie  noch  außerhalb  meiir  dnrdizuffiliren.  Sdum  am  Ende  der 
italienisdien  Tanzremussance  greifen  die  Virtuosenkflnste  proiessiondler 

Tanzer  in  die  ^nfachheit  gesdD^er  Unterhaltung  hinüber.  Was  im 

Buche  des  Negri  an  Sprüngen  und  Pirouetten  geleistet  ist,  konnte  nur 
in  der  Theorie  von  einem  Kavalier  und  seiner  Dame  verlangt  werden. 
Aber  immerhin,  es  wurde  verlangt.  Noch  spät  im  achtzehnte  Jahr- 
hundert hindn  gehört  ein  Uciner  Entrechat  und  eine  medliche  Pirouette 
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mcht  tu  den  KoiMteii»  ^  dne  trohknogene  Tanzdame  »i  ▼endimiheii 
iMranckt.  Man  bUdcte  auf  di«  Bühne  als  dn  Ideal.  Die  Namen  der 

großen  Tänzer  Beauchamps,  P^our,  BaUoD,  PEtang,  Blondi,  Dupr^^ 
Dumoulin,  Marcel,  die  Guiot,  die  Prevcut  waren  in  aller  Munde.  Man 
sprach  von  ihren  Spezialitäten  wie  von  der  Kunst  der  Claude  und  Lenötre. 
Nationale  Tänze,  die  in  den  Branles  sich  so  gesellschaftsiahig  erwiesen 
liatten,  enchienen  hier  in  allen  Variationen.  Die  zahlreichen  Tanz- 
rhythmen  dei  siebzehnten  Jahrhunderts  lebten  in  wechselnden  Inter* 
nnezzi  fort.  Die  Bewegungskunst  war  reinlicher,  abgeklärter,  vorbild- 
licher als  bei  den  alten  italienischen  Festen.  Die  Stoffe  näherten  sich 
immer  mehr  dem  Leben  und  seinen  edelsten  Vergnügungen.  Die 
Kottüme  verliefien  ihre  urtprüngliche  Puppenhaftigkeit,  ihre  Masken- 
idieittatik  und  GerOtiachwere  und  gaben  dem  Körper  freiere  Rechte. 
Das  Ballett  entwidcelte  sidi  als  ein  ungemein  b^chtetes  verklärtes 
Spiegelbild  jener  stiliMfrten  schönen  und  verschönten  Gemeinschaft 
edel  bewegter  Menschen,  die  diese  Epoche  liebte.  Und  so  begann  ein 
lebhafter  Wettstreit  zwischen  Bühne  und  Leben,  Ballett  und  Gesell- 
ichaft,  der  das  Theater  zu  einer  Art  Eizidkungsinstitut  des  besseren 
Salons  machte  und  den  Salon  zu  einer  steten  Erfrischung,  Renovierung, 
Aktualisierung  des  Theaters  anspornte.  Keine  Pavane,  Gagliarde,  keine 
Alta  Colonna  oder  Barriera  ist  durch  die  Bühne  der  itahenischcn  Ge- 
sellschaft nahe  gebracht  worden.  Aber  Menuett  und  Contre,  wie  später 
noch  Walzer  und  Polka,  haben  von  der  Bühne  aus  so  zeitig,  so  hiufig 
und  so  stark  den  Geschmack  der  Gesellschaft  gelnldet  und  angefeuert» 
daß  es  mehr  als  einen  Historiker  gegeben  hat,  der  diese  neueren  Tanze 
unmittelbar  von  einer  bestimmten  Hieateraufführung  an  datiert. 

Das  wichtigste  war  die  Entdeckung  der  Bühnentänzerin.  Man 
hatte  bis  dahin  keine  Gelegenheit  gehabt,  außerhalb  der  Gesellschaft 
und  des  Volkes  an  tanzendes  Wab  zu  sdien.  Bis  zu  LuUys  Zeit  wurde 
auf  der  Buhne  nur  von  Minnern  getanzt,  die  freilich  eine  enorme  Lei- 
stungsfähigkeit entwickelten  und  sicherlich  viel  Anmut;  aber  die  Grazie 
der  Frau  war  etwas  Neues,  sie  verschob  das  Ideal,  sie  bildete  die  Ästhetik 
der  schönen  Bewegung  um,  sie  brachte  einen  Einschlag  von  Sinnhchkeit, 
dem  sich  die  Franzosen  am  wenigsten  yecsdiloBsen.  Es  war  eine  Wendui^ 
wie  in  der  griediischen  Plastik,  ab  nach.  Jahrhunderten  nackter  minn- 
licher Ideale  das  Weib  in  den  Kreis  des  künstlerischen  Forminteresses 
trat.  Schon  in  anderen  Kunstsphären  vervveiblicht  sich  das  ästhetische 
Gefühl  um  so  lieber,  als  auf  diesem  Geschlecht  die  Beruflosigkeit,  die 
Unbeschäftigtheit,  der  Daseinsgenuß  in  reinerem  Glänze  zu  ruhen 
scheint.  Beim  Tanz  mußte  die  Idealitit  der  wafalidien  Grazie  ubet^ 
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Wältigend,  hinreiBeiid  werden.  So  rieh  der  Kavafier  der  framori» 
ichen  Epodie  in  Tracht  und  Bendunen  Mälie  gab,  den  weiblichen 
Charme  anch  in  seiner  Encheinung  schmiegsam  nachzubilden«  er  blieb 

doch  immer  wieder  anbetender  Schüler  der  Frau.    Aus  Frauenanmut 
sind  die  sthoneu  Bewegungen  geschaffen,  die  die  gesellschaftliche  Linie 
dieser  Epoche  zeichnen.    In  der  Frau  war  der  ideale  Ausgleich  fester 
und  beweglicher  Glieder»  die  ihr  kontrSres  Spid  im  Gdien  -vdtfQbren. 
In  rcgdmiffigem  Rhythmus  vollenden  die  Beine  ihre  Beugungen  und 
Streckungen,  während  der  Oberkörper,  wenn  er  die  sinnlichste  Wirkung 
erzielen  will,  ruhig  und  unbeirrt  über  der  Glocke  des  Kleides  steht  und 
nur  in  einem  leisen  Lächeln  der  Lippen  und  Augen  der  inneren  Heiter- 
kdt  AuMtnadi  gabt.  Die  Füße  gleiten  ihre  lochten  Sduitt^  die  Anne 
strecken  rieh  zn  xarter  BerOhrong  aui,  der  Rnmpl  ttdit  richer  und 
gerade  —  jener  uralte  und  ewig  neue  Kontrast  des  Bewegten  und  Un- 
bewegten, den  die  Diseuse  kennt,  die  während  ihrer  tänzelnden  Be- 
wegung das  Publikum  faszinierend  starr  von  der  Seite  anblickt,  den  der 
federwallende  Hut  kennt,  der  in  fester  schräger  Linie  das  lebendige 
Geiicht  der  Frau  durduchneidet.   Iit  aber  der  Moment  gekommen, 
ans  dieser  konträren  Wirkung  in  die  harmonische  überzugehen  und  statt 
durch  die  Gcgfn?ät7.e  beweglicher  Glieder  und  fester  Rümpfe  durch 
die  Einheit  einer  unzigen  Bewegung,  eines  einzigen  Steilungsmotives 
zu  gefallen,  so  wahrt  die  graziöse  Frau  wohl  die  Konstanz  des  Körpers 
in  jedem  Anlehnen,  jedem  Bücken,  jedem  Ndgen,  aber  sie  gibt  dazu 
ein  klein  wenig  Bewufithdt,  dn  klein  wenig  Nachdruck,  und  in  dem 
Maße  dieses  winzigen  Uberschusses  liegt  ihr  tänzerisches  Taktgefühl. 
Sie  steht  an  der  weißen  Wandfläche  in  einer  präraffaelitischen  abwarten- 
den Gcradlinigkeit,  die  die  Konturen  ihres  Klddes,  das  auf  die  Be- 
wegung atmend  zu  warten  schdnt,  gegen  den  Fond  projiziert.  Sie 
wiegt  rieh  unmeildidi  im  Gehen,  ndgt  ridi  etwas  linger,  hilt  etwas 
langsamer  an,  lächdt  etwas  nach,  schleppt  ein  wenig  die  Treppe  hinab, 
hebt  den  Arm  träger,  unterstreicht  ganz  heimlich  eine  jede  Bewegung, 
um  si>  über  das  Mechanische  zum  Be'A-^jßten,  durch  das  Bewußte  zum 
Ausdruck  zu  erheben.    In  dieser  Bewegung  geht  sie  nie  ohne  Rest  auf, 
rie  vctstdit  etwas  Letztes,  Unausgesprochenes  ahnen  ta  lassen,  fraozö* 
siscfae  männliche  WeibUchkdt,  englische  wdbliche  Minnlichkdt;  indem 
sie  ganz  Idcht  die  Grenze  übenchrdtet  oder  durch  dnen  kleinen  Uber- 
schuß die  Phantasie  reizt,  fängt  sie  uns  in  einer  \in:?blä<?!gen  Neugierde 
auf  ihren  nächsten  Schritt,  ihren  nächsten  Bewegungsakkord,  auf  immer 
neue  Wechsdspide  von  Situation  und  Körper,  von  Körper  und  Kostüm, 
von  der  rilhouettierenden  RScksdte  über  die  ahnungnrolle  Zdrhnnng 
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d«l  Fiofib  zum  offenen,  aufrichtigen,  «UBittdlMren  Enface.  Die  letzte 
und  freicste  rhythmische  Kunst  d«  beweglichen  Körpers,  im  tanzenden 
Weibe  zur  vollendeten  Idealität  erhoben,  läßt  ihren  Glanz  von  der  Bühne 
in  den  Salon  zurückstrahlen.  Die  Sterne  der  Sall6  und  Camargo  leuchten 
fiber  der  lebensfrohen  Getdbchaft  von  Paris.  Die  Fnn,  bisher  die  Tanz- 
gespielin des  Mannes,  sieht  ihr  Geschlecht  endlich  auf  der  Höhe  sinn- 
licher und  technischer  Volllcommenheit  dieser  Kunst,  und  von  der  Oper 
bis  in  die  Soirie  geht  eine  geheime,  gleichmäßige,  wiUig  zugestandene 
Organisation  der  Schönheit  des  Tanzes  durch  den  bindenden  Zauber 
weiblicher  orcheitiidier  Tugenden.  Es  bildet  sich  langsam  das  Kunst- 
werk der  Bahacschen  Frau  oomme  il  faut,  die  ein  GÖiie  erscheint  in 
der  Mischung  von  Anstand  und  Koketterie,  im  Bewußtsein  der  Vor- 
züge ohne  Eitelkeit,  in  der  TechniV  reizvoll  zu  gehen  und  sich  unbe- 
merkt ins  rechte  Licht  zu  seuen,  deren  „Esprit  der  Triumph  einer  Art 
plastischer  Kunst  ist". 

Von  dieser  2!eit  an  güt  Frankreich  nnwidersprodien  ab  der  enio- 
päische  Lehrmeister  des  Tanzes.  Wie  die  technischen  Ausdrücke  der 
Musik  und  des  Handels  von  Italien  aus  ihre  Weltprägung  erhielten, 
so  gibt  die  französische  Sprache  bis  heute  den  Tanzbegriffen  ihre  all- 
gemein eingeführten  Namen.  Die  Methode  und  Nomenklatur  Feuillets 
wird  in  alle  wichdgen  lebenden  Sprachen  übersetzt,  seine  Tanzschreib- 
knnit  ersdieint  deutsdi,  engUsdi,  italienisch,  die  lokalen  Unterschiede 
verschwinden  gegen  die  Weltsprache  der  Pariser  Schule.  Die  ganze 
Literatur  ist  von  den  Publikationen  iranzösischer  Meister  abhängig. 
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logendariidie  Beginn       franggiischeii  Tamdite- 
rator  des  grand  fubd»  liegt  in  den  An&eichnnngen 

des  geschätzten  Beauchamps,  von  denen  man  bis  heute 
gemunkelt  hat,  ohne  sie  auffinden  zu  können.  Ob  sie 
ni:n  cxisrieren  oder  exisüert  haben,  ob  nicht,  in  jedem 
Falle  muß  in  seiner  Lehre,  in  seiner  Theorie  der  Ausgangspunkt  dieser 
ganzen  Schriftengruppe  gesehen  werden,  die  das  beginnende  acht- 
zehnte Jahrhundert  in  Paiit  xdtigte.    Für  nna  ist  das  ente  Buch 
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Feuillets  Choregraphie  ou  l'art  de  decrire  U  dance  par  caracteres,  /vmAmdk 
Bgaxt$  et  dgna  demonstntib,  dne  Grammatik  der  Schritte  und  Be- 
wegungen  mit  der  zugehörigen  Schreibmethode,  ein  Werk.    !  is  in 

seiner  p-ruT^dlpf^'-ndrn  Theorie  und  seinen  technischen  Termini  sofort 
die  weiteste  V erbrci !  u n l;  fand  und,  vva^  bisher  in  mündlicher  Dis- 
ziplin ausgebildet  war,  schriftlich,  ja  grapiusch  festlegte.  £s  ist  F6cour 
gewidmet^  «bo  keinem  f&ntUclien  Micenatenpaar  mdir»  mit  es  eiiift 
die  Itafiener  mit  ihren  Lehrbüchern  zu  tun  pflegten,  sondern  dem 
berühmten  Tanzmeister,  der  zur  Konstituierung  des  neuen  französi- 
schen Tanzes  neben  Beauchamps  offenbar  das  meiste  geleistet  hatte. 
Die  Auflage  von  1701  nennt  sich  augment6e,  die  erste  war  wohl  1700 
erschienen.  1700  kam  auch  die  erste  FeuiUetsche  Tanzsammlung  her- 
aus» die  das  rein  theoretische^  analysiereiide  Werk  der  Choregraphie 
praktisch  ergänzte.  Wie  jenes  die  erste  wirklich  methodische  Grammatik 
der  Tanzkunst  ist,  so  ist  dieses  Buch,  das  gewöhnhch  in  unseren  Exem- 
plaren dem  vorigen  angeheftet  ist,  die  erste  erhaltene  Sammlung  genau 
aufgezeichneter  Tänze.  In  diesem  Recueil  des  dances  comp<^6s  par 
FedDet  findet  man  eine  Reihe  figurierter  Solotinze  mit  Noten  und 
Tanzschrift,  immer  Seite  fiir  Seite  die  zusammengdidrigen  Musiktakte 
und  Tanztakte.  Ein  drittes  von  Feuillet  herausgegebenes  Werk  ist  der 
ebenso  1700  erschienene  Recueil  der  P^courschen  Tänze,  von  Feuillet 
mises  sur  le  papier.  Hier  werden  in  dereelben  Weise  einige  P^oursche 
ftguiierte  Tänze  publiziert,  wie  dort  die  von  Feuillet  komponierten. 
Spitere  Auflagen  variieren  diese  ersten  Feuillecsdien  Bücher  und  fttgen 
allerlei  Kleinigkeiten  hinzu.  Man  erkennt  in  der  Gattung  noch  die 
Reste  italienischer  Überlieferung.  In  der  Systematik  wird  kein  ge- 
wöhnlicher Tanz  beschrieben,  und  in  den  Tanzbüchern  erscheinen  nur 
figurierte  Komp<mtionen :  kein  Mensch  konnte  von  Feuillet  lernen,  wie 
ein  legdredites  Menuett  oder  eine  Courante  m  machen  sei.  Etwas 
bürgerlid&er  tritt  er  in  einem  vierten  Werk  auf,  dem  Recueil  de  contre- 
danses,  der  1706  erschien,  aber  schon  1699  privilegiert  ist.  Es  ist  das 
älteste  Buch  über  Contres,  mit  Angabe  der  wichtigsten  gebräuchlichen 
Schritte  und  Zeichnung  aller  Wegfiguren,  durchaus  praktikabel  für 
jeden  ein^dien  Salon. 

Rameau,  nicht  etwa  der  berdhmte  Musikus,  sondern  der  Tanz- 
Idirer  der  Pagen  der  Köni^n  von  Spanien,  gab  sdnen  maitre  a  danier 
1725  oder  srhnn  früher  heraus  Schlechte  kleine,  von  Ihm  selbst  ge- 
fertigte Zeichnungen  illustrieren  die  Lehre.  Aber  drr  Text  ist  7ii<j!eich 
praktischer  und  feinsinniger  als  Feuillet.  Man  tmdet  neben  der  Be- 
sdueibnng  der  widitigsten  Schritte  die  genaue  Theorie  der  Reverenzen, 
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die  sorgfältigste  Aufzdduiuag  der         det  Menuettt,  eine  genSgende 

Courantc  und  die  ausführlichste  Schilderung  der  Armbewegungea. 
E«  fällt  auf,  daß  Ramcau  in  seiner  historisch  plaudernden  Vorrede  Feuillet 
überhaupt  nicht  nennt.  Später  schrieb  er  noch  einen  „Abr6g6",  aus- 
drücklich nur  für  die  Tänze  de  la  ville,  die  GeseUschait,  bestimmt,  in 
dem  er  die  Tanzichnft  Fedllett  iortbOdet  und  eine  etw»  präzisece 
Sjtteniatik  dufchfulirt.  Der  £wdte  Teil  des  Abrig^  bringt  wiildidie 
Tanze,  und  zwar  P^ounche,  in  Noten  und  der  Rameauschen  Chore- 
graphie,  von  denen  sich  nur  einige  mit  den  von  Feuillet  vrröffentlTrhten 
decken.  Rameau  verspricht  am  Schluß  seiner  Bücher  gern  neue  Werke 
über  Ballett  oder  über  Tanzschrift  des  Theaters,  aber  sie  sind  wohl  mc 
erschienen. 

Ein  Schüler  FeuiUets,  Magnjr,  gibt  1765  seme  Choreographie  herais. 

In  der  Vorrede  wimmert  er,  dann  schreibt  er  Feuillet  ab.  Gegen  Rameau 
bedeutet  er  einen  Rückschritt,  da  er  die  Fehler  Feuillets  noch  mitmacht, 
was  er  Pietät  nennt.  Leeren  Raum  benutzt  er  zu  einer  sehr  ausführ- 
fichcn  Anilfse  der  Menuettreverenzen.  Angehängt  sind  einige  Solo» 
tinse  und  Contres,  in  denen  die  WidersprQdie  zn  Feuillets  und  Rameaus 
Publikationen  an  Deutlichkeit  nichts  zu  wQnschen  übrig  lassen. 

Die  Rfcueils  finden  ihre  Fortsetzung  auch  ohne  größere  voran- 
geliende  Systematik.  Einem  früheren  Büchlein  von  Dezais,  das  nicht 
mehr  vorhanden  ist,  folgte  der  Recueil  seiner  Contres  von  171 2,  eine 
Fortsetzung  Fenilletsdier  Arbeit;  FenOkt  selbst  hatte  sdt  1706  zwei- 
unddreißig Contres  veröffentlicht.  1762  erschienen  die  famosen  Recueils 
von  Delacuisse,  le  Repertoire  des  Bals,  wie  die  meisten  dieser  Werke 
ganz  gestochen,  auch  im  Text.    Diese  Theorie-Pratique  des  Contre- 

danses  ist  mit  einem  Gedicht  der  schön  tanzenden  M.  de  F  

de£ziert.  BSa  paar  anleitende  Bemerlcuagen,  dKe  fvichtigsten  Contre- 
figuren,  dnige  Zeichen  ffir  die  Contretanzscfaxift  und  du  übifge  die 
'Hnze  selbst.  Das  „Repertoire"  ist  ane  richtige  Zcitschiift  mit  Kldef" 
Versprechungen,  Vorreden,  Fortsetzungen,  Kaufanzeigen,  Anonymi- 
täten, ein  wechselnder  Salon  für  die  neuesten  von  Meistern  oder  Dilet- 
tanten erfundenen  Contres.  Alle  acht  Tage  ist  ein  Blättchen  da  für  vier 
Sons.  Zuerst  kommt  immer  dne  Seite  mit  den  einstimmigen  Noten, 
die  zweite  Seite  zeigt  die  Beschreibung  der  Figuren,  die  dritte  die  Choreo- 
graphie mit  Notizen,  die  vierte  ein  Gedicht  auf  die  Melodie.  Alles  sehr 
fein  und  sehr  zierlich  gesetzt.  Ausgezeichnete  Figürchcn  von  tanzen- 
den Pärchen  (von  St.  Aubin)  illustrieren  stellenweise  Bewegung  und 
Wedisd  der  Qmtrepaare.  Die  Gedidkte  hören  in  den  spiteren  binden 
auf.  Nur  auf  dem  Titelblatt  stehen  Mters  noch  Ideine  gereimte  De- 
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cükauonen,  die  letzten  Naciiüange  der  üppigen  Sonette,  mit  denen 
dnst  Guoao  adne  TInze  edlen  Damen  zu  Füßen  l^e. 

Die  Mode  der  Allemande,  des  Armvendiränkungstanzes,  die  sdum 

in  die  letzten  Heftchen  des  Delacuisse  bedeutend  hineinspielt,  hat  eine 
Heine  Sondcrliteratur  hervorgerufen.  Herr  Dubois  (de  FOp^ra)  gibt 
um  1760  seine  Principes  d'Allemandes  heraus  mit  mäßigen  Stichen  von 
sakher  Touren,  die  die  Paare  in  Anfangs-  oder  Mittenstdlungen 
der  beidmebenen  Tänze  vorfuhroi.  Audi  ^  Sddie  dnes  ihnlidien 
Werkes  von  Guillaume,  Positions  de  I^Allemande,  1768,  leiden  nicht  an 
lijn?tlenschem  Ehrgeiz.  Derselbe  Guillaume  tritt  noch  einmal  mit 
seinen  Carartcrrs  de  la  danse  Allemande  fipurc?  en  taille  teile  q\;elle 
s'execute  cn  Wauxhall  hervor  —  hier  liegt  das  Hauptinteresse  aut  der 
Bnldtung,  die  einige  wichtige  Sduittsdüldenungen  fiberfiefert,  Proto- 
type  der  Polka. 

Unter  die  wertlosen  und  unoriginalen  Bücher  gehört  nicht  bloß 
Compans  Lexikon  von  1787,  dessen  Widmung  die  Gulmard  entfegen- 
nehmen  mußte,  sondern  auch  ein  Tanzbuch  von  Marti net,  1797,  das 
letzte  feanzädKhe  dieser  Epodie,  in  dem  dem  Menuett  grabgeläutet  inid* 

Idi  komme  zu  den  DeutKhen.  Sie  ttfirzten  ndi  sofort  auf  die  itmnthni 
neue  Kunst  der  Franzosen  und  studierten  sie,  wenn  sie  etwas  gdten 
wollten,  an  Ort  und  Stelle.  Die  Namen  der  j^roßen  französischen  Tänzer 
waren  von  ihnen  ebenso  gekannt  wie  von  den  Parisern.  Man  sprach 
von  den  Gigen  und  Entrees  Ballons,  von  Pdcours,  de^  liuttauzkum- 
ponisten,  Sarabanden  und  Chaconnen,  von  den  Blitzbewegungen  Bbndis 
und  Magnat.  »|Wer  in  Paris  gewesen  und  die  Opern  besuchet,  der  wird 
wohl  rühmen  müssen,  er  habe  Maitres  gesehen,  über  deren  Geschick- 
lichkeit und  unbegreifliche  Geschwindigkeit  er  sich  nicht  sattsam  zu 
bewundem  wüste."  Man  verschaffte  sich  die  sduiftlichen  Au^xich- 
nungen  der  Pariser  Tanzldirer  und  kfitete  die  abgesduidienen  Manu- 
dcripte  wie  einen  Sdutz.  Die  Kultur  negte  rapide.  Man  veraditet 
die  deutschen  „Lümmel,  die  so  tanzen,  daß  Vdt  sdne  EU  in  die  Hdbe 
schwingt,  daß  man  alle  Raritäten  sehen  kann,  welche  untrr  dem  kurzen 
Hemde  verborp-en^  oder  sir  dem  Schwingen  und  DrelLen  so  kräfftig 

auf  den  Backen  schmalzet,  daß  der  Speichel  darau  iiaugen  bleibet." 
Das  Vorbild  Frankrddts  empfahl  jetzt  atte  die  wunderbaren  und  „be- 
zaubernden Stdlagen"  der  Dame,  empfahl  einen  Tanz,  dessen  einzige 
Sprache  die  war,  „als  ob  man  sich  schnete,  das  Frauenzimmer  nicht 
4US  den  Augen  7.u  verlieh ren".  1703  erschien  Behrs  „Anleitung  zu  einer 
wohlg^ründeten  Tanzkunst."  Paschens  Buch  „Beschrdbung  wahrer 
TandEiust**  kam  1 707  hemoi  und  erwarb  ddi  dd  Aotdien.  Der  „Tanz- 
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mditer"  Boiuju»  dnes  geborenen  Paritenp  iit  Jens  171s  dttiert.  Mdet- 
ton,  dessen  »^Nutzbarkeit  des  Tantzens'*  171 3  erschien»  «clirieb  ilim  die 

Vorrcf?«*,  in  der  er  sich  über  di?  «jchlechten  deutschen  Opemtextc  merk- 
würdig ereifert.  Hübsche  I  iielkupfer  mit  einem  vvohlkulti vierten  Tanz- 
unterncht  zieren  gern  diese  Bücher.  Mit  antiken,  russischen,  chinesi- 
ichcn  Reidniizenzen  werden  die  Sditen  gefüllt.  Die  Stellung  ist  ge- 
wöhnlidl  die  in  belle  oder  basse  danse,  das  ist  Gesellschaftstanz,  serienz 
ballet,  hnnte  danse,  das  ist  das  große  Ballett,  und  Comiquc  oder  Grotes- 
que.  So  sehr  auch  die  Trennung  von  Tlieater  und  Gesellschaft  durch- 
geführt wird,  in  Wahrheit  faßt  die  Theorie  beides  zusammen,  wird  die 
Choreognpliie  »uf  beides  gteiduniffig  verwendet»  und  nnd  <fie  mfa^ten 
Stadttinxe  doch  im  Charakter  eines  Fat  de  deux  vtm  dar  Buhne.  Nadi 
fransfiiii^efli  Mutter  wird  die  Analyse  des  schönen  Stehens  und  Geheos 
vorgenommen,  es  werden  die  wchtigsten  Pas  und  Temps  erläutert, 
Reverenzen  und  Kadenzen  als  Anfänge  und  Schlüsse  besonders  aus- 
führlidx  behandelt  und  eine  ordentliche  Courante  und  ein  Menuett 
gdehrt. 

Mit  Tauberts  „Rechtschaffenem  Tanzmcister"  von  171 7  tritt  der 
Deutsche  charakteristisch  in  die  Tan/.literatur  ein,  der  Deutsche  insofern, 
als  in  diesem  ausführlichsten  Buch,  das  je  über  Tanr  geschrieben  wurde, 
eine  Pedanterie,  Schwerfäüigkeit,  Gelehrtheit  steckt,  die  es  unlesbar 
macht.  Taubere  besaß  viel  ehrlichen  Willen  und  audi  vid  Zeit  (denn 
er  schrieb  es  no^  vor  Leipug,  in  Dandg,  wihread  einer  KranUieit), 
aber  das  Talent  des  Schriftstdlers,  dnen  Stoff  ^rechlich  zu  bezwingen 
und  in  ein  darstellendes  Kunstwerk  umzusetzen,  war  ihm  versagt.  Er 
möchte  ein  Grammatiker  des  Tanzes  sein.  Er  denkt  sich:  der  eigent- 
liche Tanz  ist  die  „Poesie",  während  das  gute  Benehmen  die  „Prosa"'  ist. 
Er  wül  die  Orchestik  wie  eine  Metrik  dnrchndtmen  nach  toldiem  Bei- 
spiel: „Aus  diesen  besagten  Hauptpas  und  Pas  composä  nun,  wenn  sie 
wieder,  gleichwie  die  Worte  in  einer  OrnTinn  ronnccticrcn,  auch  hin 
und  wieder  mit  einigen  andern  theils  steifen,  theils  gebogenen  Pas  simples 
und  figurirten  Schritten  meliret  werden,  enutehet  eine  gantze  Clausul, 
ab  wdchct  gar  fö^di  mit  denen  Omimatibnt  und  Punctit  Terj^idiea 
wird,  weilen  die  wot-reguItrtenTSntze  alle  ihre  Interdstonet  und  Ab- 
tdmitte  haben.  Und  endlich  kömmt  durch  die  Compoütion  und  Con- 
nexion  derer  Punctorum  und  Pcriodorum  ein  gantzer  Tantz  oder  Rede 
per  Gestus  et  Actiones  heraus,  daß  also  ein  Tantz  gleichsam  composita 
oratio  et  ornata  cx  multis  partibus  concreta  ist." 

Man  kann  sich  diese  meistecaing^lichen  Davidabdämmgen  nicht 
aul  die  Dauer  anbfiren*  £s  macht  Mfihe,  aus  den  dfhundert  Seiten 
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das  Fleuch  herauszulöseii.  Und  dodi  ist  es  schließlich  nicht  nndaakbar. 
Tauben  salbadert  nicht  nur  allerlei  Ober  Boll  und  GeieUichaft,  Tracht 

und  Benehmen,  Tanzlehrer  und  ihre  Honorare,  deutsche  Unbildung 

Tjnd  französische  Kultur,  er  ritiert  nicht  nur  ausführlich  einige  ältere 
Schriften,  er  erwähnt  nL;l-:cn  poinisclun  auch  die  englischen  Tänze  als 
erster  in  Deutschland,  freilich  ohne  genauere  Beschreibung;  er  benutzt 
"vor  aUem  fronzöiisdie  Originale,  geschriebene  und  gedrudcte»  för  teine 
sehr  eingehende  Schritt-  und  Bew^ungslehre  und  übersetzt  die  ganze 
FeuiUetsche  Choreographie.  Wenn  man  sich  durch  seine  Paragraphie, 
seine  entsetzlichen  Abteilungen  und  Unterabteilungen  an  die  richtigen 
Stellen  durchgewunden  hat,  findet  man  die  ehrlichste  und  anschau- 
lidbste  Dantdlung  der  Couronte  und  dei  Menuetts,  die  man  lich  nur 
wünschen  kann. 

Der  Inhalt  der  Tanzaduifton  Ueibt  nun  im  Grunde  immer  der- 
selbe, nur  daß  die  Courante  ganz  schwindet,  das  Menuett  n-ichlißt, 
der  Contre  an  Raum  gewinnt.  Wo  auch  vom  Thr.it^r  ci-;  Rede  ist, 
wird  die  alte  Einteilung  m  Gesellschafts-,  höheren  und  mederen  Baüett- 
tanz  beibehalten.  Das  Bendimen»  die  Reverenzen,  die  Bolliitten  und 
Hochzeitsgebräuche  werden  mehr  oder  minder  ausführlich  behandelt^ 
die  Schritte  meist  minder,  die  albernen  historischen  Einleitungen  opfert 
man  zugunsten  einer  dringenderen  Praxis. 

Charles  Paulis  Elemens  de  la  danse,  Leipzig  1756,  sind  wenig  wert, 
aber  gehen  auf  die  Contres  schon  besorgter  dn.  Karl  Christoph  Lange 
gibt  ty6i  eine  „choreographiidie  Vbrstdlung  der  Englischen  und  Fran- 
zösischen  Figuren  in  Contretänzen**  herau*,  die  in  der  Schrift  auf  Rameau- 
«cher  Stufe  steht,  aber  die  altere  Choreographie  geschickt  auf  die  ge- 
ringeren Anforderungen  der  Contres  umschaltet.  Was  Taubert  für 
die  Grammatik  der  Paartänze  versucht  hatte,  versucht  er  in  abgekürzter 
Form  ffir  die  Touren  und  Figuren  des  Omtre*  Auch  er  ist  ein  Sdiul- 
meistCT.  Er  gibt  eine  Reihe  Tafdn  mit  laufend  gezählten  Wegzeich- 
nungen aller  möglichen  Contrefiguren,  erst  englischer  mit  beliebiger 
Reihe,  dann  französischer  mit  festgelegter  Paarzahl,  von  den  einfachsten 
bis  zu  den  kompUziertesten  Verschlingungen  im  schmiedeeiseinen  Gitter- 
stU,  und  glaubt  nun  durch  bk>Be  Anreihung  verschiedener  solcher  Muster 
den  leichteren  oder  schwereren  Contre  zusammenstellen  zu  können. 
Hundertsiebzehn  Figuren  hat  er  für  den  englischen,  vierzig  für  den 
französischen  Contre  herausgekriegt.  Dann  komponiert  er  einen  Tanz 
etwa  aus  Nr.  34,  57,  99  und  117.  Doch  die  Zeit  hierfür  war  vorbei. 
Im  allgemeinen  gab  man  lieber  nach  englischem  Muster  mit  wenigen 
notwendigen  EiÜimngen  Musik  und  Beschreibung  neuer  Contres  in 
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kleinen  Querhcftchcn  heraus,  wie  es  1773  E.  Chr.  Frickc,  der  Univeni- 
tSmanzldirar  ran  Hehnstedt»  in  adnen  „Neuen  endlichen  Tinzen** 
tat,  die  ^eich  mit  den  Partiturstimmen  in  einen  niedlichen  Karton  ein- 
geschoben  sind.  Aus  den  höfischen  noblen  Tanzwerken  war  die  bürger- 
liche Grammatik,  aus  der  Grammatik  der  Taschenalmanach  geworden, 
adlig  verziert  in  Paris,  billig  und  provinziell  in  Deutschland.  Noch  lange 
erhilt  »ich  die  PnUilution  der  neuen  Tanzmdodien  und  Tanzfigtirea 
Im  Kakndeffchen. 

England  geht  von  Anfang  an  auf  praktiicfae  Mitteilung  und  sdblt 
in  der  Theorie  auf  hygienische  Anschauung.     Kellom  Tomlincons 
Prachtwrrk  Thr  Art  of  dancing,  London  17;?^,  ist  die  einzige  wichtige 
Übertragung  der  guttranzösischen  edlen  Tanzkunst,  das  Menuett  ist  in 
den  PeuUletadken  Zeichen  aufnotiert.  FeniUet  idbtt  war  Ton  Weaver 
ins  Englische  übersetzt  worden,  der  weniger  durch  sdnen  Essay  towards 
an  history  of  dancing,  171 2,  in  dem  schon  Arbeau  eine  lächerliche  Rolle 
spielt,  als  durch  seine  Anatomical  and  mechanical  lectures  upon  dancing, 
1721,  mit  ihrer  sportmäßigen  Auffassung  der  Bewegungsformen  eine 
markante  Stelle  in  der  Literatur  einnimmt.   Die  häufigsten  Publika- 
tionen sind  (Ue  sogenannten  Dandngmasters,  in  denen  kurz  und  bündig 
neue  Melodien  und  Figuren  für  Contres  mitgeteilt  werden.   Fast  jedes 
Jahr  erschien  ein  solches  Heftchen.    Volksreigen,  alte  Lieder  mischen 
sich  darunter.   Es  gibt  Bändchen,  die  —  bi»i'pirl';wri^e  1706  (13.  Edition) 
—  364  1  anze  im  Querformat  bringen.   Eine  der  vollständigsten  Samm- 
lungen ist  Longman  und  Broderip:  Compleat  collection  of  aoo  &Torite 
Countrydances,  Cotillons  and  Allemands,  performed  at  Court,  Bath, 
Tunbridge  and  all  p  lite  assemblies,  set  for  the  Violin,  Hautboy  or 
German  Flute  with  the  newest  and  moth  admired  figures  to  each.  Die 
Noten  sind  einstimmig,  darunter  steht  die  Tanzbeschreibung  in  De- 
pcsdienstU  mit  Zetdüin  Ifir  die  Tdlschnitt«  und  Wiederholungen. 
Giovanni  Andrea  Gallini  gab  1771  seine  Critical  obserrations  on  the 
art  of  dancing  heraus  mit  ungemein  langweiligen  historischen  Exkursen, 
ohnr  Choreographie  (die  doch  unleserlich  sei),  vierundvierzig  Cotillons 
u:id  einem  Gedicht  auf  den  großen  MatLel,  der  Gallinis  ]. ehrer  war. 
Man  sieht,  die  Engländer  verlangten  nicht  viel  von  ihrer  Tanziiteräiur, 
ihre  Grammatik  war  die  des  Sports,  ihre  Tenmnologie  eine  Übertragung 
der  französischen,  ihr  Hauptinteresse  die  Contres,  dUe  sie  in  die  Welt- 
literatur eingeführt  hatten  und  durch  unermüdlich  neue  Collections 
auf  dem  laufenden  hielten.    Sic  sehen  auch  im  Tanz  nur  den  Nutzen 
für  die  Bewegungskultur,  eine  Schule  des  brauchbaren  gesellschaitlichea 
Ausdrucks,  CbaiAtertraining.    „Mein  Mlddien,"  b^8t  es  bi 
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Briefe  des  Specutor,  neigte  in  der  einen  Viertdstimd^  d*  lie  tanzte, 
die  angebofenen  Triebe  einer  beschddenen  Jungfrau,  einer  ^ücklichen 
Frau,  einer  edelgesinnten  Freundin,  einer  gütigen  Mutter  und  einer 

gelinden  Hausfrau." 

Zu  den  geoialea  Franzosen,  den  fleißigen  Deutschen,  den  prak-  /Mtf«* 
tischen  Englindem  kommen  die  Italiener,  die,  ihrer  alten  Neigung  und 
kfinstlerischen  Disposition  entsprechend,  da<^  französische  System  barocU» 
sieren.  Obwoh!  si:,  wie  alle  Nationen,  von  Feuillet  abhängig  sind,  ver- 
gessen sie  doch  nicht  ihre  Vergangenheit.  Sie  hatten  die  Tanzkunst 
geschaffen,  ihre  ersten  Lehren  veröffentlicht,  sie  nach  Fraokrdch  expor- 
tiert. Man  erinnert  sich  hier  in  Italien  un  aditaehntea  Jahrinmdot 
besser  der  ilteren  Tanasduifcen  ab  in  Frankrcidi.  MehrCsch  ^rird  £e 
„älteste  italienische  Schrift",  der  Ballarino  perfeno  des  Messer  Rinaldo 
Rigoni,  Mailand  1468,  genannt,  den  wir  nicht  mehr  zu  besitzen  <;r}i(*inen. 
Caroso  wird  zitiert.  Negri  allerdings  ist  verschollen.  Man  interessiert 
sich  übereifrig  für  den  Tanz,  noch  mehr  für  seine  Bailettvirtuositäc  als 
seine  gesellsdkafdichen  Reize.  Man  polemittcrt  nidit  Uoß  in  der  Art 
deutscher  Tanzschriftsteller,  die  hlufig  im  Schimpfen  auf  KaUcgen 
ihre  Beweiskraft  erschöpfen,  sondern  man  disputiert,  wägt  ab,  wider- 
legt, entscheidet  sich  Der  Tan?,  hat  wissenschaftliche  Ehre.  Und 
seine  Praxis,  seine  äugen  bhckiiche  Kultur  steht  so  hoch,  daß  in  Itahen 
der  seltene  Fall  passiert:  ein  Tanzautor,  Magri,  verzichtet  nicht  nur 
auf  lingere  historische  Erinuse,  sondern  bdimpfr  sie  sofpir.  llibn  hSfe 
diesen  Ketzer:  „Mir  ist  egal,  ob  das  Tanzen  von  den  Korybanten  in 
Phrygien  oder  von  den  alten  ägyptischen  Königen  erfunden  ist;  Plautus, 
Terenz,  Phädrus,  Cicero,  Marzial  haben  mit  dem  Tanz  so  viel  zu  tun 
als  die  Krebse  mit  dem  Mond."  Noverres  sublime  Bücher  über  das 
Ballett  beginnen  hierher  zu  wirken.  Man  will  die  hervorragende  Virtno- 
ritft  durch  eine  edlere  Bildung  stützen.  Doch  was  übrigbleibt,  ist  meist 
r.uT  die  pe«teigcrte  Virtuosität.  Die  italienischen  Tanzbücher  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  sind  Hochschulen  der  Springkünste.  Der  Ver- 
zierung werden  wie  in  der  Musik  die  größten  Opfer  gebracht.  Das 
Battonent  wird  angebetet.  Einst  in  der  Renaissance  war  das  disringnictt 
höfische  Mailand  das  Zentrum  der  Tanzschule^  jetzt  ist  es  das  flatternde 
Neapel. 

Die  beiden  wichtigsten  Neapler  Autoren  sind  Dufort  und  Magri. 
Dufort,  der  in  Frankreich  lernte,  bekennt  in  seinem  Trattato  del  ballo 
nobile,  1728,  die  Emanzipation  des  Gesellschaftstanzes,  der  neben  Fechten 
und  Reiten  zu  den  edlen  Übungen  zihle.  Er  gibt  dne  tauber^  nicht 
unsdbstandige  Mediode  der  Stritte  und  Bewegungen,  eriiutert  daa 
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Menuett,  kennt  aber  den  Contre  erst  vom  Hörensagen.  Gennaro  Magri 
legte  in  seinem  Trattato  di  ballo,  1779,  eines  der  bedeutendsten  Doku- 
mente dieser  Literatur  nieder.  Einer  philologisch  scharfen  Analvse 
sämtlicher  Fas,  Stellungen,  Annhaltungen  und  besonders  Sprünge  der 
französisch-italienischen  Schule  ohne  Choreographie  folgt  im  zweiten 
Teil  mit  Chofeographie  die  Beachreibiing  da  Menuetts  und  de» 
«  Contres,  wobei  um  die  lokalen  Reigenformen  "wa  Neapel,  das  Ver^ 
hlltnis  Italiens  zur  englischen  und  zur  französischen,  das  heißt  zur 
indeterminierten  und  determinierten  Manier  des  Contres  auseinander- 
gesetzt wird.  Den  Schluß  bildet  eine  interessante  ausgeführte  Tanz- 
graphik für  den  neuen  Contre,  die  ja  ganz  andere  Ziele  verfolgen  muß 
ab  die  einstige  Beauchamps-Feuilletiche^  weldhe  för  Eanzelpaartiaze 
erfunden  war. 

mim  Spanien,  das  einst  in  der  Pavanenzeit  den  modernen  Tanz  hatte 
inaugurieren  helfen,  tritt  langsam  vom  Schauplatz  ab.  Ein  Buch,  mehr 
kurios  durch  die  Schrullenhaftigkeit  seines  Verfassers  als  wichtig  für  die 
Entwicklung  der  Tanzkunst  sind  des  Don  Predso  Elementos  de  la  Cienda 
Contudanzaiia»  die  am  Ende  des  adhtzelmten  JahrKunderta  in  Madrid 
hetaudnmen.  Don  Preciso  ist  zu  lebhaft  und  geschwätzig,  um  die  spani- 
schen „Stutzer  und  die  Fräuleins  von  der  Mode**  englische  Contres  zu 
lehren.  Man  lacht,  wenn  man  ihn  liest,  aber  lernt  nicht.  Er  gibt  Rat- 
schläge, diese  schwierige  Wissenschaft  mit  dem  Stuhl  im  Zimmer  zu 
üben.  Alte,  neue  Zeit,  Volk,  Industrie,  Hof,  Gesellschaft,  Theater, 
Kostüm,  alles  wtrbdt  in  sdnem  Kopf.  Auch  er  bedauert  das  Schwinden 
der  alten  guten  Zeit,  eine  Trivialitilt,  die  kein  Tanzlehrer  vermieden 
hat.  Er  versenkt  sich  in  die  Erinnerung  an  die  einstigen  „platonischen" 
Tänze,  da  Herr  und  Dame  noch  vierzehn  Schritt  getrennt  marschierten. 
Aber  er  ist  witzig  genug,  seine  Zeit  und  seine  Laadsleute  nicht  zu  statuen- 
haft zu  nehmen.  Wie  es  schließlich  immer  in  Spanien  war,  kennt  er 
keinen  anderen  Tanz  als  den  pantomimischen  und  weifi  neben  Fufi  und 
Arm  audi  die  beiiebun^voUe  Sprache  dts  Blickes  wohl  zu  sdiitzen. 
Er  nennt  allerlei  Contrefiguren  pantomimischen  Charakters,  die  dieser 
Tanzform  eine  lokale,  eine  traditionelle  Note  geben:  Umbildungen 
spanischer  Volksmotive  im  Stil  des  Pariser  Salons. 

Dies,  denke  ich,  ist  die  Hauptliteratur  da  Tanzes  bis  1800,  aus 
der  wir  die  wahre  Gestalt  der  alten  Gesdlschaftstinze  aUcsen  werden. 
So  lokal  verschieden  sie  ist,  sie  grantiert  doch  nach  Paris,  das  die  Tanz« 
meisterin  von  Leipzig  wie  London,  von  Neapel  wie  Madrid  wird,  ja  selbst 
in  Ostindien,  wie  uns  Taubert  versichert,  die  Feuillettche  Kunde  Ter- 
breitet  hat:  ein  Imperium  von  Bewegungskultur. 
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ie  Bewegongilniltar,  die  Sdiöpfang  der  itaUenischeii  Bm  rife* 
Renaissance,  wird  vom  beau  sidde  in  den  hohen  Sdl 

gebracht.  Der  unbefangene  Sinn  für  schönes  Gehen 
und  Verneigen,  für  die  wohlproportionierte  Rhythmik 
des  Verkehrs  stärkt  sich  zu  genau  abgemessenen  Re- 
gek,  die  in  ihrer  Starrheit  unt  heute  fut  licherlicfa  endieineii,  aber 
nicht  minder  der  Ausdruck  des  damaligen  Kunstsinns  waren  wie  eine 
gute  Figur  des  Watteau  oder  eine  Landschaft  Claudes.  Die  Verkehrs- 
rhythmen haben  sich  niemals  so  eng  mit  denen  des  Tanzes  berührt. 
Man  tanzt  nur  schönen  Verkehr  und  man  verkehrt  nur  in  schönen 
Tanzbew^iungen.  Das  Zimmer  mit  festlich  vereinten  Menschen  wird 
zum  vollkontmenen  Bild  der  gut  gestellten  Herren  und  Damen.  Der 
ausgesprochene  Proportionssinn,  das  kultivierte  Raumgefühl,  das  alle 
Architekturen  von  der  Renaissance  bis  zum  Empire  beherrscht,  gibt 
auch  dieser  Schönheit  ihre  maßvollen  Grenzen.  Die  kalte  Steifheit  wie 
der  chinesische  Kotau  wird  vermieden,  nicht  zu  leblos  und  nicht  zu 
lebendig  entwickelt  sich  die  typische  Mimik. 

Bdm  Eintritt  in  die  Gesdbchaft  wird  das  Knie  lacht  gebeugt  mh» 
man  streckt  die  Hand  begrüßend  vor,  man  gibt  sie  nidit  wiiUich,  was 
nur  die  Deutschen  eine  Zeitlang  nicht  lassen  konnten.  Bekannte  und 
Höchststehende  küssen  sich  wirklich  und  umarmen  sich  wirklich,  auf 
Befehl  des  Wirtes  küßt  man  bei  Tisch  Wange,  Hand  oder  Rock  der 
Dame  je  nach  ihrem  Stande;  der  Kuß  wird  um  so  fingierter,  je  zere- 
monieller das  Verhiltnis  ist.  Eine  ganze  l^ntomime  erstredct  sich  vom 
ersten  Bekanntwerden  bis  zum  Abschied;  es  gibt  Lehrer,  die  das  Reden 
vor  dem  Tanze  gar  nicht  empfehlen;  das  Causieren  ist  nur  ein  Teil, 
eine  Farbe  des  Verkehrs,  ein  Musikwerden  der  schön  gemessenen  Tek- 
tonik. Wie  immer  sind  es  die  Gelenke  des  Verkehrs,  die  Zu-  und  Ab- 
gänge, die  ihre  besondere  Stilisierung  erfahren.  Dim  Reverenzen  finden 
one  Theorie  8^8^  ^  Renaissance  tdum  znrfickbleibt.  Sit  werden 
ab  siMgsam  g^ederte  Kunstwerke  besdizieben,  auf  die  wir  Kinder 
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des  konsuuktivea  Eisenzeiulters  zurückblicken  wie  auf  die  Pfeiler  und 
die  Verkröpfung  de»  Palazao  Barbarini.  Die  groBe  franzfimche  Sditde 
•tdlt  twa  Haupttypea  der  Reverenx  auf:  en  «vant  und  en  arri^.  Ea 

ist  die  Rhythmisierung  der  beiden  natürlichen  Bewegungsmomente, 
die  das  Anhalten  eines  grüßenden  Menschen  vor  <*inem  begrüßten 
fordert:  ein  Zurücktreten  oder  ein  Nähertreten.  Das  Zurücktreten  ist 
die  respektvollste  Art  —  man  setzt  den  rechten  Fuß  hinter,  spreizt  ihn 
teitUdi,  fibertrigt  auf  ihn  die  Körperlast  und  verbeugt  sich  gleichzeitig, 
ichließt  den  Linken  Iddlt  an  und  streckt.  Umgekehrt  en  avant  setzt 
man  einen  Schritt  vor,  gestützt  auf  den  hinteren  Fuß,  beugt  diesen, 
neigt  und  schließt  an.  Wird  die  Vorreverenz  im  Gehen  gemacht,  so 
vergißt  man  nicht  das  Effacer,  gleitet  ein  wenig  seitlich,  nimmt  den 
Hut,  den  man  promenierend  in  der  Linken  trug,  in  die  Rechte.  Die 
Damen  haben  diesdben  drei  Arten:  en  arriire^  en  arant  mit  der  Variante 
en  passant.  Zusammengesetzte  Reverenzen  aber  sind  die  Visiten-  und 
die  Tanzreverenz,  die  sich  aus  Vor^,  Hinter-  und  Passanttjpus  je  nach 
Bedarf  aneinanderfügen. 

Das  war  so  etwas  für  den  Tanzmeister  Taubert,  seine  juristisch- 
logisch-lateinischen Explikationen  anzubringen.  Hutabnehmen  und 
Verbeug»  geschidit  nach  genauesten  Tempi  wie  an  Sdivmnmunter- 
ridit  in  den  Sitten  des  Salons.  Die  groBe  Reverenz,  also  die  Hinter- 
rererenz,  zerfällt  in  drei  Tempi :  i .  seitwärts  treten  mit  leichter  Beugung 
und  Ansehen  der  betreffenden  Person,  2.  rückwärts  treten  mit  großer 
Beugung,  nicht  mehr  ansehen,  3.  aufrichten,  jedes  dieser  Tempi  hat 
wieder  seine  Untertempi,  Observationes  genannt,  bei  i.  und  2.  sind  es 
4,  bd  3.  nur  3.  Die  Hinde  haben  wieder  ihre  drei  Eztratempi:  i.  zum 
Mund,  2.  zur  Person,  3.  zurück.  Das  ist  aber  nur  für  den  Herrn.  Bei 
der  Dame  ist  es  wieder  anders,  sie  begnügt  sich  mit  Tempo  l  ä  5  und 
2  3  2  Observationes;  sie  sieht  der  gegrüßten  Person  dauernd  ins  Auge. 
Die  Vorreverenz  zählt  im  Gegensatz  zur  Hinterreverenz  9  Tempi,  genau 
analysiert  je  nach  der  zu  verehrenden  Person.  Die  Visitreverenz,  also 
die  Zusammensetzung  der  Vor-  und  Htnterreverenz,  hat  ganz  penible 
drei  Tempi  i  3  bis  4  Observationes  mit  regularisierter  Handführung. 
Die  Tanzreverenz  besteht  aus  zwei  großen  Hinterreverenzen,  die  mit 
vier  Beugungen  ausgeführt  werden,  von  denen  die  erste  —  nach  alter 
Überlieferung  —  dem  Publikum,  die  zweite  der  Dame  gilt.  Als  Ver- 
kehrsangel, die  von  der  Gesellschaft  zum  eigentlichen  Tanz  überführt, 
wird  diese  Reverenz  schon  wie  ein  richtiger  Tanzteil  angesehen  und 
von  den  Virtuosen  mit  den  lieblichsten  Verzierungen  des  achtzehnten 
Jahrhunderts,  den  Fufischlägen,  Battements,  verbrimt. 
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Zwischen  den  Reverenzen  erstreckt  sich  das  Gehea.  Das  Gehen  Ctkiii 
wird  sofort  ebenso  nach  Tempi  gemessen  und  aufs  peinlichste  in  Pa- 
nderhythmen  gebradit.  Wn  die  FninzMea  aa  natfirltdicr  Kultur  in 
Regeln  fügten,  wird  bei  Taubert  zur  Wi$ieiuchaft.  Sein  Gehen  hat 
sechs  Tempi:  i.  den  Leib  auf  dem  vöderen  Bein  als  einer  steif fen  Stütze 
in  guter  Balance  fest  und  stille  halten,  2.  den  Absatz  vom  hinteren  Fuß 
mit  ein  wenig  gebogenem  Knie  von  der  Erden  heben,  3.  diesen  Fuß 
vollends  erheben  und  gebogen  biß  zu  dem  vöderen  Absatz  fortbringen, 
4.  ihn  nahe  fiber  der  Erden  einen  guten  Schuch  lang,  doch  nachdem 
die  Person  von  langer  oder  kurtzer  Taille  ist,  gut  auswärts  und  mit  recht 
steiffem  Knie  vor  sich  hinstrecken,  5.  solcher  Gestalt  und  nett  geschlossen 
niedersetzen  (i.  e.  daß  der  Absatz  gerade  gegen  der  Schnalle  über  und 
consequenter  beide  Absätze  hintereinander  und  die  Spitzen  zu  beyden 
Seiten  auswärts  zu  stehen  kommen)  wie  auch  auf  den  gantzen  Fuß  (da- 
mit des  Fußes  Spitze  nicht  in  die  Höhe  steht)  und  6.  den  Ldb  in  Ibaea 
perpcndiculari  darauf  vorbringen. 

Eine  gute  Figur  zu  machen,  adrett  zu  stehen,  elegant  zu  gehen,  Ttmmlmiit 
höfisch  sich  zu  verbeugen  und  im  Tanze  die  Arme  wohl  zu  führen,  wird 
europäische  Disziplin.  Die  rhythmische  Bewegungskultur  des  einzelnen 
Körpers  wird  um  so  sorgsamer  studiert,  als  das  Repertoire  der  TiuM 
und  Tanzgattungen  «ich  schnell  rednaert  auf  einige  ergiebige  Formen, 
die  geeignet  ersdidnen,  den  Verkehr  des  Paares  oder  der  Gesellschaft 
individuell  zu  bilden.  Die  Schule  der  leichten  Herrschaft  über  den 
Korper  wird  von  früh  auf  gesucht,  sie  wird  gelehrt  wie  die  Sprache, 
die  der  Mensch  zum  Leben  braucht.  Sie  ist  kein  Extrakt  höfischer 
Sitte  mehr,  lie  ist  Grundlage  allgemdner  Bildnng.  Man  sieht  es  an  der 
bedeutenden  Zunahme  einer  ganz  bestimmten  Spezies  von  Tanzbüdetn, 
der  Tanzstunden.  Der  Maitre  ist  ein  gern  variierter  Typus  in  seiner 
selbstbewußten  Verbindlichkcir,  die  Gruppe  der  Lernenden,  dr?  T. ehrers, 
des  Violinspielers  reizt  zur  mondänen  Linienführung^.  Der  Herr  im 
breiten  Hut,  dem  verzierten  Rock,  den  weiten  Ärmeigarmturen,  den 
wohlgeschwungenen  Waden  unzt  ukut  tonr  de  main  mit  der  Dame  im 
wdten  spitzeniimdigen  GlodtenUeid,  mit  Taschentuch  in  der  Hand, 
der  hochtoupierten  Frisur,  den  steilen  Schuhabsätzen;  ein  Violinspieler 
steht  sittig  zur  Seite.  Bei  Longhi  sitzt  die  Mutter  ehrbar  daneben, 
während  der  Tanzmeister  der  Tochter  die  ersten  guten  Bewegungen 
beibringt.  Bei  Canot  zeigt  er  dem  kleinen  lernenden  Mädchen  an  seinen 
eigenen  Schößen  die  graziöse  Auütahme  des  Klddes.  Spiter  hSlt  er 
oft»  ein  SltererHerr,  den  Taktstock  in  der  Hand,  für  die  ViaJine  aber  tit 
das  Klavier  angetreten.  In  der  anakreontUchen  An  bewegt  lidi  wohl  andi 

189 


Digitized  by  Google 


einnud  eine  Dame  un  leichten  Sdiiferinnenkottfim  zur  Sdte,  um»  wiluend 
ihre  Kollegin  die  vierte  Position  in  der  Luft  rückwärts  übt,  heimlich  vor 
demLdirer,  offen  vor  dem  Zuschauer  den  Strumpf  ein  wenig  hochzuziehen, 
jwr  Ist  der  Unterricht  beendigt  —  die  Tanzlehrer  taxieren  ihn  auf 
Jahre,  das  Menuett  allein  sechs  Monate  — ,  so  geht  es  in  den  Ballsaal. 
Neue  Bilder  türmen  sich  aus  diesem  Milieu.  £s  sind  nicht  mehr  die 
ichwefen  und  ernsten  Linien  der  alten  Renaissance,  wo  ritterücke  Herren 
in  Mantel  und  D^en  mit  Damen  in  schleppenden,  üppig  bestickten, 
starrfaltigen  Kleidern  vor  Marmorinkrusta,  mythologischen  Gobehns, 
feierlichen  Arkaden,  schwerem  Schnitzwerk  sich  bewegten.  Jetzt  schleift 
der  Kavalier  in  einer  unübertrefflichen  Salontracht,  die  Füße  frei  im 
Eäkarpin  und  Wadenstrumpf,  die  Schnallen  verbändelt,  die  Rockschöße 
p«iddnd  mit  der  kontrastierenden  Dame  in  ihrem  Glodtenkoatüm, 
das  sich  bald  mit  dem  seidenfließenden  Watteaumantel  bedeckt,  bald 
in  schrägfallenden  Tunikafalten  einen  schäferlichen  Überwurf  simuliert» 
und  yrhillernde  Kerzenkronen  werfen  ihr  Licht  über  die  bunte  Menge, 
die  ihr  Kostüm  nicht  von  der  Straße  ins  Zimmer,  sondern  eher  vom 
Zimmer  auf  die  Straße  anwendet,  Marqueterien,  leichte  Pilasterschatten, 
Supraporten-Landschaften,  Kaminspiegel,  zielliche  Gddarbdten  nnd 
fügende  Blumen  verdichten  die  Luft  der  Zimmerkultur,  und  weib- 
liche Anmut  atmet  leichten  Hauches  aus  dem  Wechselspiel  reflektieren* 
der  Wände  und  einer  beweglichen  Sinnlichkeit,  in  der  selbst  die  künst- 
lichste Kunst  auf  reizenden  Harmonien  sich  wiegt.  Der  Ball  findet  sich 
in  seinem  Triumphe.  Der  Ball,  bei  Hofe  auf  Einladung,  bei  Privaten 
in  selbstgewihlter  Geselligkeit,  bis  hinaus  in  die  lindlichen  Festem  wo 
das  Laub  seine  fächelnden  Wandomamente  malt  und  die  Waldlichtung 
als  Tür  in  entzückende  Schäferparadiese  lockt,  der  Ball  als  öffentliches 
Beisammensein,  gegen  Entree  aller  Teilnehmer.  Bälle  derer,  die  sich 
kennen,  und  die  schöne  Form  an  sich  üben  wollen,  und  derer,  die  sich 
nicht  kennen  und  in  der  Brüderlichkeit  der  Zeremonie  ihre  Gemein- 
sdiaft  finden,  BSÜe  unmaddert,  um  sich  in  der  Gesetzmifiigkcit  der 
Sitte  als  höhere  Kulturwesen  einzurichten,  maskiert,  um  außerhalb 
dieser  Sitte  in  der  Freiheit  der  Feierstunde  sich  zu  genießen,  alle  Formen 
des  Balles,  alle  geselligen  Organisationen,  die  diese  Freiheit  und  Kultur 
in  größtem  Stile  verschmelzen,  die  hohen  Stunden  der  Alitag^losig- 
keit,  die  lange  vorbereiteten  ekstatischen  Feste  der  Lebensrhythmik  — 
es  bt  das  Paris  de»  siebzdmten  und  aditzehnten  Jahrhundert».  üBer 
ist  man  am  Zadle,  die  letzte  Vollendung  ist  erreicht  aUer  rhythmischen 
Kunst  am  bew^en  Menschen,  ohne  Zwed^  ohne  Dienst  ohne  Stof^ 
nichts  ab  schönes  Zusammensein. 
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Die  Königsbälle  haben  sich,  unter  besonderer  Mitwirkung  italieni- 
scher Vorbilder,  zur  prächtigsten  Institution  entwickelt.  Unter  Lud- 
wig XIV.  beginnen  sie  stark  mznnehmen,  yorbOdlidi  zu  werden.  Bonnet 
sah.  den  Ball,  den  der  Monarch  zur  Feier  der  Vermählung  des  Duc  de 
Bourgogne  gab,  und  hat  ihn  in  seiner  Histoire  beschrieben.  Es  ist  ein 
wertvolles  Zeugnis  eines  Zeitgenossen,  das  die  unbeweglichen  Reize 
der  alten  Festbücher  in  die  Beweglichkeit  des  Lebens  zurückübersetzt. 
Man  teilte  die  Galerie  in  Versailles  in  drei  Abschnitte  durch  goldene 
BrOstungen  von  yier  Fnfi  Hdhe.  In  der  Mitte  war  das  Zentrum  des 
Balles,  ein  zweistufiges  Podium  war  errichtet,  mit  schönen  Teppichen 
bedeckt,  besetzt  mit  Karmesinsammetsesseln,  auf  denen  die  Hofgesell- 
schaft Platz  nahm.  Ringsherum  auf  den  anderen  Seiten  liefen  Fauteuib 
für  die  Diplomatie,  Gesandte,  das  Militär;  hinter  ihnen  Chaisen  für 
Honoratioren;  rechts  und  links  Galerien  für  die  Zuschauer  und  noch 
dne  Galerie  für  die  Kapdfe,  die  a4  violons  du  roi,  6  Hautbois  und  6  ilutes 
douces.  Um  die  Ordnung  xu  halten,  trat  man  durch  ein  Drehkreuz 
ein.  Große  Kristallüster  und  Girandolen  erleuchteten  die  Galerie. 
Der  König  hatte  an  alle  angesehenen  Leute  die  Einladung  ergehen  lassen 
mit  der  Bitte,  nur  im  höchsten  Gala  zu  erscheinen.  So  wurden  die  ge- 
ringsten Kostüme  der  Herren  auf  300  bis  400  Pistolen  geschätzt.  Sam- 
met,  Gold,  ^ber,  Brokat,  Eddsteine  glinzen  durdidnander.  Bonnet 
stützt  ddi  auf  eine  Brüstung  gerade  dem  König  gegenüber,  er  rechnet 
800  Personen.  Monscigneur  und  Madame  de  Bourgogne  eröffnen  den 
Ball  mit  einer  Courante,  darauf  bittet  Madame  de  Bourgogne  den  König 
von  England,  dieser  die  Königin  von  England,  diese  den  König  von 
Frankrdch,  dieser  Madame  de  Bourgogne,  und  so  geht  es  fort,  bis  jeder 
Herr  oder  Dame  von  Geblüt  an  die  Rdhe  gekommen  ist.  Der  Duc 
de  Chartres  und  die  Prinzessin  von  Conti  tanzen  ein  Menuett  und  diM 
Sarabande.  Da  das  Permutationsspid  der  vielen  Fürsten  und  Fürstinnen 
sehr  lange  dauert,  bedarf  man  dringend  einer  Pause  von  einer  halben 
Stunde.  Die  Schweizer  stellen  schnell  sechs  große  tables  ambulatoires 
au^  und  jeder  bedient  rieh  nach  Lust.  Nebenan  dnd  andne  rddi- 
besetzte  Tische  aufgebaut,  die  Gesellschaft  bewundert  die  reizende 
Pkopret^  der  Schüsseln  und  Schalen,  man  nimmt  nur  einige  Granaten 
Zitronen,  Orangen,  trockene  Konfitüren.  AuDerdem  gibt  es  je  ein 
Riesenbüfett  mit  Weinen  und  eines  mit  Likören  und  Frfrischungstränken. 
im  Ballsaal  und  an  den  Bars  dauert  es  bis  zum  Morgen.  Der  König 
mit  seinen  Gilten  ging  sdu>n  um  elf  Uhr,  um  zn  soupieren.  Solange  er 
zug^en  war,  tanzte  man  nur  schwere  und  ernste  Tinze^ 

In  diesen  Zexemonienbilleu  lebt  noch  italienische  Renausance- 
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erianerung»  nicht  Uofi  der  aooirdiMdie  Stü,  soodeni  aach  jene  Ein- 
beziehung der  Gesellschaft  durch  einen  lettenardg  laufenden  Wechsel, 

d'jrch  schichtweise  Wahl,  die  die  Gleichberechtigung  in  eine  subordinierte 
Form  bringt.  Noch  !  t  i  Rameau  steht  der  Hofball  auf  dif-^er  Stufe. 
Wenn  der  Kunig  tanzt,  haben  sich  alle  z\x  erheben.  Eine  nur  schein- 
bare Konzeauon  an  die  neuen  toaalen  Egalititen  dei  Contre  liegt  in 
der  Eröffnung  des  Balles  durch  allgemeine  Reverenz  und  einen  Branle, 
in  dem  Paar  für  Paar,  attdl  das  Tortanzende  Königspaar,  sich  von  hinten 
wied""r  anschließt,  bis  es  an  seinen  ersten  Pht?.  heraufgerückt  ist.  Dieser 
branleartige  Aufruf^  war  als  Titeltanz  alte  pi-ite  Hofsitte  wie  unsere 
Pcdonäse.  Die  lauze  selbst  schwanken  nach  der  Mode.  Ais  iiranle- 
form  erscheint  mitunter  die  alte  lindUche  Gavotte»  die  Sarabande  er- 
hSlt  sich  nur  als  figurierter  feierlicher  Einzdpaartanz,  die  Cüurante 
weicht  langsam  dem  Menuett.  Die  Ablösung  erfolgt  neuerdings  statt 
durch  Wahl  des  forttanzenden  Herrn  oder  seiner  Dame  durch  Wahl 
eines  Paares  durch  das  Paar,  das  mit  einer  Reverenz  gebeten  wird,  nun- 
mehr die  Suite  zu  übernehmen. 

Die  monarchisdie  Form  des  HofbaUes  fibertrigt  sich  als  bal  regl6 
auf  die  PrivatJcreise,  und  wo  kein  König  und  keine  Königin  vorhanden 
sind,  wählt  man  sich  in  Fortbildung  italienischer  Tradition,  in  Parallele 
zu  den  wohlregierten  Salons,  den  Herrscher  und  die  Herrscherin  des 
Abends.  Indessen  bringt  die  sich  steigernde  Vorliebe  für  öffenthche, 
genossenschaftliche  Bälle  die  republikanischen  Vergnügungsneigungen 
zu  alter  Blfit^  alt,  wdl  sie  onst  als  allgcmdne»  Volksfest  die  dnzige 
Form  der  Geselligkeit  gewesen  waren.  Die  höfische  Kultur  wird  in 
Grenzen  auf  die  bals  publics  übertragen.  Man  zahlt  und  schreibt  sich 
dadurch  für  eine  Gesellschaft  ein,  die  unter  gleichen  Bedingungen  selbst- 
tätig zusammentritt.  Aus  dem  Zeremunienmeister  wird  ein  Präsident, 
aus  der  Rangordnung  eine  Ordnung  der  Schönheit,  Eleganz  und  Fest- 
frendigkeit.  Der  Amateur  fOhrt  sone  neu  erfundenen  *TSüze  dem 
kritisierenden  Pubhkum  vor,  der  Tanzlehrer  Idmt  nidit  mehr  bloß  an 
der  Brüstung,  sondern  tritt  zu  ihm  hin  und  bittet  ihn  um  Publikations- 
erlaubnis für  das  nächste  Heft  scinr«?  Rccueil.  Ja,  unerhört,  der  König 
selbst,  Ludwig  XV.  am  lundi  gras  1737,  wie  uns  das  Journal  de  Barbier 
sehr  amüsant  berichtet,  geht  inkognito  gegen  Entree  auf  seinen  Opern> 
bau.  Der  Pariser  Opemball,  der  sich  in  den  ersten  Tagen  der  vergnüg- 
lichen Regence  eingeführt  hatte,  wird  das  Vorbild  aller  öffcDtlichen 
Bälle.  Dreimal  wöchentlich  während  der  Karnevalszeit  tanzt  man  in 
jener  großen  Galerie  des  Palais  Royal,  die  durch  die  sinnreiche  Erfindung 
eines  Nachkommen  von  Arbeau,  eines  Mönches,  aus  dem  Theater  schnell 

192 


Digitized  by  Google 


in  einen  Saal  verwandelt  werdcu  konnte,  über  dreüiundert  Kerzen 
ftraUea,  dreißig  Musiker  spiden  «af.  Von  den  TheaterbSUen  Im  zu  den 
ball  publice  in  privaten  Lokalen,  mit  ihren  wechselnden  Namen  und 
ihrer  wechselnden  Gesellschaft,  iat  Pa»  auch  das  Vorbild  dieses  fest- 
lichen Genres  für  die  Welt  geworden. 

Die  \  erallpemeinerung  des  Tanzes  führt  zur  Reduzierung  der  For-  oni  UmgUiim 
men.  Die  figurierten  Amateurtänze,  einst  in  der  Renaissance  die  höchst 
gesdiitzte  Gattung,  verlieren  an  Boden,  wo  eine  breiter  geschichtete 
Gesdlscbaft  eine  schnellere  Veatändigung  vedangt.  Noch  immer  gilt 
diese  Kunst  als  edelmanuBWÜrdig,  man  bewundert  die  Paare,  die  ein 
figuriertes  Menuett  oder  eine  bourr^e  d'Achille  fehlerlos  zu  exekutieren 
wissen,  aber  man  bewundert  sie  wie  ein  Stück  Theater  in  der  Gesell- 
schaft und  kelirt  ungeschüitexi  zu  zivileren  Formen  zurück.  Schon 
Arbeau,  der  alte  franzdsisdie  Tanzvater,  hatte  in  seinem  Buch  einen 
ein&cheren  Stil  angeschlagen,  als  die  gleichzeitigen  Italiener  ihn  zeigten. 
Er  hatte  fast  nur  Urformen  von  Tänzen  beschrieben,  während  diese 
fast  nur  herrschaftliche  Variationen  veröffentlichten.    Italien  hinter- 
heß  Frankreich  in  den  Zeiten  der  ersten  Lehrjahre  manches  aus  dieser 
hohen  Schule,  die  Umgebung  Pecours  figuriert  und  koloriert  gern  für 
die  besseren  StSnde^  aber  aHmSUich  gewinnt  die  größere  Tanzinst  des 
Franzosen  derart  an  Einfluß,  daß  er  die  überlebten  Formen  ruhig  der 
ballettmäßigen  und  musikalischen  Fortbildung  überantwortet  und  sich 
auf  wenige  feste,  persönlich  zu  färbende  Gebilde  beschränkt,  die  eine 
allgemeine  Verbreitung  möglich  machen.  Man  ziehe  vom  Gesellschafts- 
tanz alle  die  zahlreichen  Namen  ab,  die  damals  als  Tanzutel  noch  lebten, 
ab  Ballettform  nodi  wichtig  waren,  musUtalisdi  noch  eine  große  Epoche 
füllten,  aber  IQr  den  Salon  nur  Namen  blieben.  Wenn  noch  Feuillet  als 
zweitaktige  Tänze  die  Gavotte,  Gaillarde,  Bourr^e,  Rigaudon,  Gigue, 
Canarie,  als  dreitaktige  Courante,  Sarabande,  Passacaille,  Chaconne, 
Menuett,  Passepied,  als  viertaktige  die  langsamen  Ballettentrees  und 
die  Louren  nennt,  so  benutzt  selbst  er  nur  noch  einen  Teil  davon  als 
figurierte  Scdotinze^  die  anderen  gehdren  bereits  der  reinen  Musik  und 
dem  Theater.    Die  Gaillarde  nennt  er  zweitaktig,  weil  er  sie  als  zwei- 
maligen Tripeltakt  versteht,  wie  auch  Gigue  und  Canarie.   Das  ist  rein 
äußerlich.  Von  der  Gaillarde  wußte  man  nichts  mehr.  Ein  Pas  de  Gail- 
larde hatte  sich  erhalten,  der  in  seiner  Beschreibung  bei  Feuillet  noch 
eine  ganz  dunkle  Erinnerung^  an  diesen  einst  so  beUebten  Hüpfschritt 
enthSlt,  bei  Rameau  auch  dies  schon  nidit  mdir.   Eine  von  P6cour 
komponierte,  Bourgogne  genannte  Suite  (man  denkt  an  ähnliche  Branle- 
suiten,  die  uns  Arbeau  mitteüt)  enthält  eine  Couiant^  eine  Bourr£^ 
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eine  bara bände  und  ein  Fassepicd,  fugt  also  nur  zwiachen  zwei  allgemeia 
gekannte  Fonnen  zwei  ibiterbende  nnd  diei  nidit  in  der  Ordnung  der 
ilteren  Zeit,  die  eine  itete  VenchneUeruiig  als  natürÜdi  empfand,  ion> 
dem  parallel  die  langsame  Courante  mit  der  lebhafteren  Bourr6e  und 

die  courantenartig  getankte  Sarabandr  mit  dem  schnellen  Menuett, 
das  Passepied  hieß.  Die  Entwickclung  ging  ar.f  Jit-  Au-^lr^c  der  drei 
hauptsächlichsten  Typen.    Diese  drei  Typen  waren  die  schwere  Tnpel- 

CcMuante,  dai  miOlg  bewegte  Tlripd-Menuett,  die  lebhafte  binlre 
Bourrfe.  XHe  Boorr^e  starb  zuerst,  wie  es  das  Scbidaal  aller  biniren 
Timee  ist,  in  der  Gesellschaft  kürzer  zu  leben  als  die  Tripeltinz^  dfie 

unserem  rhythmi5rhen  Gefühl  eine  feinere  und  nüanciertere  Anregung 

gehen.  Das  ]<  bcnd;ge  tripcltaktipe  Passepied  ersetzte  an  Beiiebtheit 
die  Buurrcc.   Es  bleibt  als  Rest  der  Buur reeschritt,  ein  gebeugter  Schritt 

mit  zwa  einfachen,  und  er  wird  vielfach  auf  figurierte  binlre  l^nze 
angewendet.  Der  Courantenschritt,  ein  gebeugter  geschleifter  Schritt^ 
und  der  Menuettpas,  eine  Kombination  von  anem,  zwei  oder  drei  ge- 
beugten Schritten  mit  einem,  zwei  oder  drei  einfachen,  bilden  mit  dem 
Bourrccschritt  das  Stammmaterial,  aus  dem  die  Tanze  zusaniineiige- 
setzt  und  über  dem  sie  figuriert  werden.  Der  Bourreeschritt  gehört 
zum  biniren  Takt,  obwohl  er  aus  drei  Bewegungen  besteht.  Der  Menuett» 
schritt  zum  Tripeltakt,  obwohl  er  vier  Bew^ungen  hat.  Es  ist  dieselbe 
raffinierte  konträre  Bildung  wie  in  der  binären  Pavane,  die  zum  drei- 
schrittigen  alten  Doppio,  und  der  temären  Gagliarde,  die  zur  vier- 
schrittigen  Hüpffolge  mit  dem  Sprung  geführt  hatte.  In  der  Pavaae 
tind  Gagliarde  hatte  man  sich  einst  mit  den  Extremen  Langsam  und 
Sdmdl  ds  Haupttempi  begnügt;  jetzt  war  zwischen  Courante  und 
Bourr6e  das  mäßig  bewegte  Menuett  eingeschoben,  das  durch  die  Vor- 
züge seiner  Vielseitigkeit  schließlich  die  Konkurrenten  ganz  aus  dem 
Felde  schlagen  sollte.  Das  Menuett  vereinigt  Zweiteilung  und  Drei- 
teilung im  doppelten  Tripeltakt,  es  vereinigt  Langsam  und  Schnell  in 
einer  moderaten  Mitte,  es  ist  Paartanz  und  dennoch  Wegtanz,  in  allem 
ist  «  Zentnun  und  GleichmaB,  dat  Ideal  der  groBen  itilinerendea 
Epoche. 
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II  der  Conraate^  dem  feierlichen,  idifwereii,  lengMunen  cbw«* 

Eröffnunpstinz  der  Einzdpaartänze,  hat  sich  —  der 
Form  und  dem  Charakter  nach  —  die  Erinnerung  an 
die  Renaissance  erhalten.    Die  Pavane  war  einst  der 
solenne  Aufzugs-  und  Promenaden  tanz  gewesen,  der  der 
tpanitch-italienitchen  Epoche  ihren  eigentflnilirhm  Stil  gegeben  hatte. 
Sie  bettand  mt  AiwchluBichrittep,  den  rimpie»,  und  drei  Werhufttrhritten 
mit  Anschluß,  den  doubles.  Sogenannte  Couranten,  wie  sie  bei  Negii 
und  Arbeau  beschrieben  wurden,  ließen  die  Verwandtschaft  mit  der  Pa- 
vane nur  undeutlich  erkennen.    Bald  verstand  man  einen  Wechselwahl- 
tanz darunter  und  erklärte  sogar  damit  den  Namen  Corrente  als  „ewig- 
wdterbrafend'*,  bald  verzierte  man  ne  mit  Sprüngen,  die  der  Gt^arden- 
mode  dn  Zugeständnis  machten«    Aach  jetzt  hat  rieh  noch  keine 
unverrückbare  Form  für  die  Courante  herauigebildet.    Aber  ungefähr 
stand  folgende  Methode  der  Schrittreihen  ziemlich  fest  und  war  durch 
Frankreich  wie  Deutschland  verbreitet:  zuerst  ein  einfacher  Schritt  links, 
dann  rechts  ein  „schwerer  Schritt",  pas  grave,  auch  temps  de  Courante  ge- 
nannt» bestdiend  im  Beugen  der  Beine,  Heranzidien  des  hinteren  rechten 
Fußes,  Strecken  und  Absatzheben,  Vorzeiten  mit  demsdben  rechten 
und  Absatzsenken,  dann  als  zweite  Hälfte  ein  Beagschritt  links,  ein 
ebensolcher  rechts,  ein  Gleitschritt  links,  Beugschritt  rechts,  Beug- 
schritt links,  Gleitschritt  rechts.    Man  kann  die  Anschauung  Italiens 
noch  durchschimmern  sehen:  im  pas  grave  und  den  beiden  Beugschritten 
mit  AnschluBgleiten  ist  so  etwas  wie  das  Schema  des  Doppio  erhalten. 
Aber  die  Änderungen  sind  wichtiger  als  die  Erinn^angen.    In  der 
durchgeführten  rhythmischen  Komposition  der  gebeugten  Gleitschritte 
und  der  Beugschritte  mit  Gleitanschluß  ist  die  französische  Schule  über- 
raschend merkbar.    Beugschritte,  die  im  Beugen  sich  erst  aufrichten 
(man  nennt  sie  Coupes),  Gleitschritte,  die  vorher  beugen  und  dann  mit 
gehobenen  Absitzen  Torschldlen  (dies  rind  die  Coorantenschritte),  nnd 
schKeMich  einfach  anschließende  Gleiter  —  das  ist  Frankreich,  das 
im  Tanze  sich  ewig  anmutig  beugt  und  über  das  Parkett  schleift.  Bei 
aller  Ähnlichkeit  hat  sich  die  Pavane  unter  der  mondänen  Hand  des 
Franzosen  in  einen  eleganteren,  nachgiebigeren,  höflicheren  Schrittanz 
verwandelt. 

13*  19s 


Digitized  by  Google 


Man  &6t  den  crM&ienden  aohduai  Schritt  mit  dem  Coufantea- 
«diritt  ab  kttizea  pat  compM^  de  Gouiante  totammen,  und  die  zweinial 
swei  Bengichritte  mit  ihren  Gleitanschlüssen  je  als  langen  pai  oompofi 

de  Courante.  Man  kombiniert  diese  Teile  \p  nach  Sitte  verschieden. 
Rameau  macht  ^uch  hier  seine  Coupes  gern  Tiut  einem  kleinen  Wurf- 
schritt, einer  jetä-Akzentuierung.  Bonia  wiederholt  den  pas  grave  mit 
zwei  Coup^  und  einem  Gleiter  zweimal  gaas  wie  zwei  alte  DoaUei 
nnd  komponiert  eine  Coda  am  zweimaligen  knizen  paa  compoiÄ  de 
C  urante.  Er  beruft  sich  dabei  auf  die  Schule  der  Herren  Andr6  and 

Fabie  in  Paris.  Doch  hat  Taubert  %'on  demselben  F^bii^  r-ne  rindere 
Überlieferung.  Die  oben  gelehrte  Folge  des  kurzen  pas  mit  zwei 
langen  pas  composes  bezieht  er  von  Monsieur  Letemp«  und  empfiehlt 
tie  außerordentlich.  Gegen  Ende  dei  Tanz»  oder  bcä  Umdieh- 
ongen  gibt  es  natfirlich  lo  wie  ao  mandiezlei  Varianten  dei  regel- 
rechten Schemas. 

Die  Courante  ist  ein  doppelter  Tripeltakt,  sechs  langsame  Schläge 
bilden  eine  Phrase.  Die  Verteilung  des  Tanzschemas  auf  die  Musik  ist 
•o,  daß  der  eröffnende  Unke  Schritt  und  das  Vorbeugen  des  Couranten- 
•chrittet  auf  den  Auftakt,  also  456  fallen.  Beim  neuen  Takt  gldtet 
der  Courantenichzitt  bii  4,  wo  der  eiate  Beugidixitt  begannt,  bi»  6. 
Jeder  folgende  Bengtchritt  und  Anschlußgleiter  hat  nun  seine  drei  be» 
quemen  Schläge.  So  addieren  sich  die  acht  Tripeltakrc  Vier-  bis  sechs- 
mal wiederholt  sich  der  Turnus.  Bei  allem  Beugen  ist  zu  beobachten, 
daß  es  vor  dem  Taktschlag  zu  geschehen  hat.  Das  ist  eine  der  wichtig- 
iten  Begdn  der  franzAiachen  Tanzknsft.  Kniebengen  ist  nidit  Sdirei- 
ten,  sondern  Vorberdtung  dazn.  Es  gdidrt  in  den  Auftakt,  der  Schritt 
selbst  in  den  Takt.  Beim  Courantensdlritt  hebt  man  sich  schon  im 
Auftakt,  beim  gewohnlichrn  Beut^ichritt  erst  beim  Vorsetzen,  aber  ge- 
beugt wird  bei  beiden  vorher.  Der  Courantenschritt  ist  ein  plie,  6lev6, 
glitse.  P^cour  hatte  ausdrückhch  aufgeschrieben,  daß  der  Taktschlag 
erst  an!  das  zu  fsUen  hat.  Man  be^eif^  wie  fein  diese  Regel  empf un- 
den  ist.  Die  Bengung  ist  nichts  Sdbatlndiges,  sie  ist  Bindung  und  Über- 
führung wie  eine  Volute  des  Rokoko;  im  sanften  Zusammcnscliluß  liegt 
die  Grazie  der  französischen  STile.  Es  ist  die  organische  Fortbildung 
der  Geradlinigkeit.  Taubert  sagt  ganz  gut;  „Denn  es  gehöret  die  Beu- 
gung ganz  und  gar  nicht  zu  dem  neuen  Takt,  sondern  sie  macht  nur 
im  Auftakte,  gleichme  der  Zaftfen  an  dnem  zugerichteten  Stück  Ban- 
holz,  die  Konnexion  und  Fnge,  dadurch  der  Hauptpas,  gleichwie  die 
Sparren»  BSnder  und  Balkoi  an  einem  Gebiud^  imiber  dns  an  das  andere 
aogeffigt  werden." 
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Die  Courante  wird  von  einem  Herrn  und  einer  Dame  entweder 
„an"  der  Hand  getanzt,  was  leichter  ist,  oder  „von"  der  Hand,  was  statt 
IMraUider  Schritte  und  Figuren  sjnniiietriiche  Teriangt.  Die  Figur,  der 
Tanz,  ist  ganz  natürlich  ein  Kreil,  besser  ein  Oval,  bei  künstlicherer 
Durchführung  ein  Rechteck,  wo  man  hübsche  Drehungen  und  Seiten» 
schritte  vollführen  kann.  Hat  man  die  Dame  an  ihrer  linken  Hand,  so 
liegt  diese  auf  ihrer  Hüfte.  Je  nachdem  eine  oder  beide  Hände  frei  sind, 
übernehmen  diese  die  Aufgabe,  zu  den  Füßen  passende  Bewegungen 
zu  madien.  Die  Ftanxoteii  kennen  genau  die  tchdnen  Gesetze  det 
PanUdismus  und  der  Opposition  in  den  Gliedern.  Ein  Beugen  wird 
gut  vom  Neigen,  Kopfsenken,  von  dem  Hinuntergehen  der  ganzen 
Figur  begleitet,  die  Arme  gehen  ein  wenig  vor  und  beim  Strecken  wieder 
zurück,  dem  linken  Bein  entspricht  der  rechte  Arm  und  dem  rechten 
der  linke,  der  Arm  dreht  dch  nicht  nur  im  Schultergelenk,  nicht  nur 
im  EDbogen,  sondern  audi  im  Handgdenk,  und  die  Beugung  ist  mit 
einer  Darbietung  der  Handflächen  harmonisch  verbunden.  Die  Theorie 
führt  die  Armdrehungen  gerade  bei  der  Courante  aufs  peinlichste  durch. 
Die  Arme,  die  nicht  schreiten,  sondern  nur  das  Schreiten  mitgehend 
illustrieren,  geben  ihren  Bewegungsphrasen  die  genaue  Zäsur  des  doppd- 
ten  Tripdtaktes.  Dadurch  verstärken  sie  für  das  Auge  und  das  Gefühl 
den  Tanzrhydunus,  den  die  mandbierenden  FfiBe  mit  dner  Fortbe- 
wegung zu  komplizieren  haben.  Sie  zählen  aufs  anmuttglte,  und  dennoch 
abhängig  von  den  Schritten,  diesen  ihre  Maüdnhdtcn  zu.  Sie  sind  die 
omamentale  Umgebung,  das  tektonische  Ausklingen  des  Schrdtens, 
oder,  wie  Rameau  sagte,  sie  verhalten  sich  zum  schön  tanzenden  Körper 
wie  der  Rahmen  zum  Bilde. 

Die  Cöurante  itatb  zu  Begmn  dct  adktzdmtea  Jahrhunderts  «b. 
Sie  war  zu  fderiich.  Die  ovale  Promenade  mit  Sdileif-  und  Beugschritten 
langweilte.  Man  vergaß  sie  vollkommen,  und  nur  noch  im  Schulreper- 
toire des  Conservatoire  de  dance  figuriert  eine  Courantenübung,  die 
den  alten  schweren  Schritt  zu  einem  Turnschema  erniedrigt  hat,  wie 
es  so  häufig  das  Ende  übersdiwenglich  geliebter  Tanzformen  ist. 
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as  Menuett,  dessen  Glanz  nun  schnell  die  Courante  flbcr- 

strahlte,  war  nicht  aus  italienischen  Promenadentänzen 
entwickelt  worden,  sondern  aus  einem  provinziellen 
Branle,  dem  Reigen  der  Bewohner  von  Poitou.  So  steht 
CS  in  allen  alten  Büchern  zu  lesen  und  ist  auch,  nicht 


nnwalir.  Nur  muß  man  ndi  nidit  vomdkn,  daß  die  gntoi  Poitooer 
auch  nur  annähernd  dn  so  kunstvoll  und  raffiniert  komponiertes  Menuett 
getanzt  bitten,  wie  es  der  Pariser  Hof  ausbildete.    Zur  Anregung  des 

Volksreigens  kam  die  Schule  der  Renaissance,  und  die  primitive  Musik 
wie  Schrittfolge  des  Provinzialen  wurde  nicht  ohne  Rücksicht  auf  vor- 
handene bewährte  Traditionen  zeremoniaUsiert.  Die  Blume  wurde  in 
Kultur  gesetzt. 

Ohne  daß  wir  sagen  können,  wie  man  auf  den  Namen  „menuet" 
kam,  also  „kleiner  Tanz",  können  wir  seine  Entvricklungsstufen  noch 
ganz  gut  verfolgen.  Arbeau  in  seiner  Orchesographie  beschreibt  uns 
den  Branle  von  Poitou,  wie  er  ihn  in  seinen  jungen  Jahren  mit  den 
Bachelettes  von  Poitiers  getanzt  hat.  Man  liest  die  Noten  eines  länd- 
lichen Musikstüdces,  im  Tripditakt,  und  zwar  so,  daB  immer  drei  Tiipd» 
takte  eine  kleinere  und  zwei  dieser  Neunergruppen  eine  größere  Phrase 
bilden.  Auf  je  neun  Schläge  wird  viermal  der  Fuß  gehoben,  abwechselnd 
rechts  und  links.  Will  man  die  Sache  etwas  verzieren,  so  schlägt  man 
ein  bruit  gradeux  mit  den  Füßen,  und  hat  man  Lust,  die  Bewegung 
reidilicher  zu  dekoupieren,  so  macht  man  mehr  Fußhebungen  iimerhalb 
der  Tripdtakte  —  Arbeau  aagt  sedii  auf  zwei  Tiipdtakt^  zeichnet  aber 


in  der  Tabulatnr  nur  vier  ein.  Er  drüdct  sich  leider  ao  konfus  aus,  daß 
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Madame  Laurc  Fonta  und  Herr  Czcrwinski  seine  Schritte  ganz  verschieden 
gelesen  haben.  Vier  Bewegungen  auf  zwei  Tripeltakte  würde  dem  spä- 
teren Menuett  entipredMai.  Wie  dem  auch  td,  man  hidt  nck  nur  la 
ungeßhr  an  dieten  Tripdtakt  und  tdne  Sdiritte  und  ictate  den  ganzen 
Branle  in  italienischen  Renaiisancestil  um.  Negri  in  seinem  Tanzbnch 
von  1604  beschreibt  uns  eine  Tour  des  höfischen  Paartanzes  so,  daß 
sich  der  Herr  und  die  Dame,  wenn  sie  einer  an  den  Platz  des  anderen 
im  Saale  hinüberzugehen  haben,  immer  ein  wenig  nach  links  wenden, 
g^di  zwa  Halbkieiien,  dann  in  der  Mitte  de»  Tanzei  beim  Fanen  der 
Hand  oder  des  Armes  oder  andi  ohne  diese  Berfihmng,  nur  im  Geigen- 
überstehen,  die  kleine  Reverenz  machen  und  aneinander  vorüber  wieder 
die  Halbkreise  vollenden,  '^n  daß  die  Figur  eines  S  herauskommt.  Poitou 
und  Mailand  vereint  «ich  im  Menuett.  Aus  dem  Branle  wird  em  Paar- 
tanz, aus  dem  Kcigcn  ein  Gegeneinandergehen  in  Halbkrdswindungen, 
«ni  dem  dreilachen  Tripel  der  d<^pdte,  und  vier  Sduitte  werden  auf 
iedu  Sddige  Tertdlt.  Ohne  S.e  Kultur  des  Renaissancetanzes  wire 
ans  dem  Branle  von  Foitou  nie  das  Menuett  geworden.  Der  höfisch« 
Paartanz  verlangt  jene  anmutis^e  Beziehung  von  Herr  7.11  Dame,  jenes 
rhythmische  Werben,  das  schon  dllen  alten  itahemschen  Tanzen  ihren 
gesellschaftlichen  Reiz  gegeben  liatte  und  ihr  sensitives  musikahsches 
Rubato  man  schrotet  vorwärts,  sdner  Dame  zu,  schneller,  man  ent- 
fernt von  ihr  langsamer,  man  schreibe  grazidse  Wendungen  dnes 
LiebeaspieU  mit  den  ^dtenden  Ffißen  auf  den  Boden. 

Das  Menuett,  wie  es  zu  Ende  des  siebzelmten  Jahrhunderts  durch 
den  Einfluß  von  Pecour  fertig  gebildet  vorliegt,  geht  in  drei  langsamen 
Vierteln,  von  denen  immer  zwei  Takte  zusammen  dne  Kadenz  um- 
fassen, so  wie  es  bd  der  Ga^arde  war  und  heute  beim  Walzer  bt.  Es 
ist  dn  Einzdpaarunz,  dessen  Kgur  darin  besteht,  daß  der  Herr  und  die 
Dame  gegendnander  und  vrieder  voneinander  wegtanzen.  Dies  ge- 
schieht nicht  auf  einer  geraden  Linie,  sondern  in  pi"«rhwungener  Bahn, 
ursprünglich  auf  einrm  verkehrten  S.  dann  auf  einer  2,  srhließlich  auf 
dnem  Z.  Die  Figur  wird  also  geradliniger,  in  Zusammenhang  uut  der 
Stüwandlung,  die  ans  dem  Barock  langsam  in  Louis  XV.  und  XVI. 
wechselt ,  und  in  dner  gewissen  Rücksicht  auf  die  zunehmende  Künst* 
lichkdt,  die  scharfe  Drehungen  virtuoser  zu  g^taltcn  vermag  als  ge- 
rundete. Taubert  noch  weiß  sehr  gut,  daß  die  pcbc^ene  Linie  anmutigere 
Wirkungen  herv  nrbnn{>f.  Der  Herr  steht  ari  e]iiem  Ende  des  S  oder  Z, 
die  Dame  am  anderen.  Sie  tanzen  zwei  Menuettschritte,  deren  jeder 
vier  Bewegungen  und  zwd  Tripdtakte  umfaßt,  sdtlidi,  darauf  zwd 
fatt  drd  vor.  Sie  tanzen  aneinander  vorüber,  oder  de  treffen  dch,  machen 

199 


Digitized  by  Google 


Reverenzen,  .!iT,iri:L;i(.r<  a  eine  tour  de  main  rechts,  tanzen  weiter,  kom- 
men wieder  zurück,  machen  nun  die  tour  de  main  links,  beim  dritten 
Rendezvous  gern  die  tour  de  deux  maini  und  endigen  den  Tanz.  Dicia 
Rendeasvons  und  ihre  Wiedediolungen,  düe  Vaiiadonen  auf  der  bin  und 
zurück  getanzten  Figur  stehen  ganz  in  ihrem  Belieben.  In  Geiellschaft 
dehnte  man  sie  nicht  zu  sehr  aus.  Es  lag  genug  Gelegenheit  zur  vollen- 
deten Grazie  In  dreimaligem  zierlichen  Abwandeln  der  A116es  und 
Venues  und  liebenswürdigen  Begegnungen  in  ihrer  Mitte.  Die  seit- 
lichen, die  Vor-  und  die  Rüdichritte  waren  alle  untergebracht.  Mit 
großen  Reverenzen  vrird  begonnen  und  geiddoMen,  und  das  Auafuhren 
der  Dame  bis  ans  Ende  der  Figur,  die  Zurfictbewegung  des  Herrn  ans 

andere  Ende  und  die  Rundto\iren  in  der  Mitte  um^a^mT<*n  und  unter- 
brachen die  H:n!rtS7.(-iie  su  ariL:fTie}im,  dnB  man  sifii  eine  untcr'nalten- 
dere  Komposition  %'on  üngagement,  Begrüßung,  1  anzstellung  und 
Rendezvous  nicht  denken  konnte.  Für  die  wichtigsten  zddinete 
Ramean  in  seinem  maitre  i  danser  vier  Hgurentafeln  mit  Eintragung  der 
SchritCzabl:  das  remonter,  das  se  mettre  ea  pr£ience,  das  sdtliche,  vorwär- 
tige  und  n'ickwärtige  Abgehen  des  Z  und  die  tour  de  main  im  Treffpunkt. 

BeLehen  wir  uns  nun  die  Glieder  de«?  Baues.  Zunächst  die  Art  der 
Schritte.  Welch«  war  die  rhythmische  Bewegungseinheit  dieses  Liebes- 
^ds  auf  dem  Es  war  eine  Komposition  vim  vier  Schritten,  die  nun 
in  sdumkebden  Tdct  bradite  und  in  eine  schmiegsame,  galante  Form. 
Die  sechs  Schlage  der  Menuettphrase  faBte  man  punktiert  auf,  man 
pattsierte  anf  2  und  5,  m:in  bewegte  sich  auf  i  vnd  3  und  auf  4  und  6, 
so  daß  die  ersten  Schlripc  der  Tripoltalcte  akzentuiert,  die  zweiten  still- 
gehalten, die  dritten  mit  einem  leichteren  Akzent  angeschlcMsen  wurden. 
So  eihidt  man  vier  Schritte  auf  die  sechs  SchlSge,  eine  hübsdie  Grund« 
läge  für  zieriiche  Muster  der  Münk,  lieblich  in  der  kldnoi  Unrhyrimiik 
von  zweimal  zwei  Schritten  auf  zweimal  drei  Taktschläge.  Und  die 
vier  Schritte  selbst  macht  man  nicht  alle  gleich,  nicht  als  Marsch,  nicht 
ak  bloße  Fortbewegung:,  sondern  nachgiebig  und  schmeichleri-^rh  in 
Vorhalten,  andern  man  nur  einige  von  ihnen  als  gewöhnlichen  Gang 
bdaflt,  die  anderen  aber  beugt,  in  jener  sogenannten  Coup^Fonn  beugt, 
die  für  alle  Tlnze  des  achtzehnten  Jahrhunderts  diarakterisriach  ist. 
jetzt  war  nur  noch  die  Frsge:  Welche  von  den  vier  Schritten  beugt 
man,  welche  nicht  ?  Wenn  man  auf  i  und  4  beugt,  akzentuiert  man  gut, 
aber  man  beuL^t  dann  dasselbe  Bein.  M.iin  hat  sich  darüber  niemals  so 
ganz  eimgen  können.  Zuerst  stellte  man  verschiedene  Arten  auf,  später 
reduzierte  sie  die  BequemHchkdt  auf  die  dnfadtste  Form.  In  den  von 
FeuiUet  verOffentliditen  Tinzen  im  Mennettstil,  im  einfachen  Mennet^ 
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in  da  figarierten  Bourr^e  d'Achille,  in  der  Bourgogne  und  in  den  Pane- 
pieds  sind  drei  Schritte  von  den  vier  gebeugt,  und  zwar  der  eiste»  zweite 
und  vierte.  Aber  in  seiner  Theorie  gibt  er  noch  mehr  Arten  an:  Beug- 
schritt nur  I,  Beugschritte  i  und  2  (was  er  en  fleuret  nennt)  und  Beug- 
schrittc  I  und  4  (was  a  la  boh^mienne  heißt).  Die  alte  offizielle  Form 
mit  den  trois  mouvements  kam  bald  ab.  Es  war  zu  zeremoniell,  zu 
•du  debzdmtei  Jahrhundert.  Die  Fleuretmanier  und  die  Bohemien- 
nunier  streiten  stdi  jetzt  tun  die  Gültigkeit.  Rameau  tanzt  gewöhnlich 
en  fleuret,  Taubert  am  liebsten  i  la  boh^mienne.  Bonin  beschreibt  die 
französische  Art  en  fleuret,  neigt  aber  zur  deutschen  a  la  boh^mienne. 
Bohemienne  hat  entschieden  viel  für  sich,  wie  Taubert  ganz  schön  aus- 
führt :  Man  akzentuiert  durch  die  Beugung  Anfang  und  Ende  der  Menuett- 
phtas^  man  disponiert  auf  beide  Tripeltakte  beide  Arten  der  Schritte 
•0^  daß  jeder  Fuß  jede  Art  zuerteilt  bekommt.  Auch  die  Italiener 
schwankten  in  dieser  wichtigen  Angelegenheit.  Dufort  empfiehlt  eine 
wohlproportionierte  Mittelgattung  zwischen  der  Zingaresca  und  dem 
a  Fioretto:  Zuerst  macht  er  rechts  den  Beugschritt,  zu  zweit  einen  leich- 
ten linken  Beugschritt  auf  gleitender  Spitze»  zu  dritt  den  natürlichen 
Schritt  redits»  zu  viert  dnen  ganz  leiditen  Wnrfcdtritt  links.  Magri 
kdirt  zum  Menuettschritt  en  fleuret  zurück»  aber  er  ist  merkwürdiger- 
iveise  so  stillos,  den  zweiten  Beuger  und  die  beiden  Schritte  ganz  In  den 
zweiten  Takt  zu  verlegen.  Bequemere  und  spätere  beugen  schließlich 
nur  den  ersten  Schritt.  Also:  das  Älteste  ist»  Menuett  mit  drei  Beug- 
schritten zu  tanzen»  das  Gewöhnlichste»  mit  Beugen  der  ersten  beiden 
Schritte»  in  Deotschland  und  im  Osten  andt  des  ersten  und  letzten 
Schrittes,  das  Bequemste,  nur  den  Bengakzent  auf  i  auszuführen. 

Diese  %'icr  Schritte  werden  nun  im  rec:clrcchtcn  Menuett  fort- 
laufend auf  zwei  Tnpeltakte  wiederholt.  Ebenso  vorwärts,  wie  seitlich 
tmd  rückwärts.  Seitlich  und  rückwärts  führen  sie  zu  selbst  verstand- 
lidien  Varianten.  Man  probiere  diesen  ahen  Menuettsdiritt  (den  es 
Jieute  nicht  mehr  gibt)»  und  man  wird  ganz  von  sdbst  die  guten  An- 
echlttSse  und  Veiknfipfungen  finden,  die  in  den  Lehrbüchern  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  mit  peinlichst<*r  AiisfühHichkeit  beschrieben  wer- 
den. Der  seitliche  Anschluß  bedingt  statt  eines  Schreitens  ein  Anlegen 
und  Untersetzen  des  Fußes.  Der  einfachen  früheren  Methode  genügt 
nkdst  das  Anlegen,  später,  ab  der  BaUettitii  die  Theorien  beeinfluBt, 
findet  man  gern  die  g^reuzten  Pontionen  empfohlen,  die  bd  Magri 
so^  den  Menuettschritt  en  arridre  kolorieren.  Eine  saubere  Verwen- 
dung eventuellen  Glfitm«;  und  zierlichen  Spitzensetzens  brachte  in  da^ 
Schöna  der  Schrittfolge  eine  natürliche  Abwedulux^»  die  sich  der 
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rhythmischen  Laune  des  Augenblicb  und  dem  Geschick  und  der  Praxis 
des  Tinzefs  znr  Verffigung  stdlte. 


Nock  immtr  A^^^St^xts^TS^  ch  besclircibc  hier  aufzählend  eine  Kunst,  die  es  mir  selbst 

mehr  Vergnügen  machen  würde,  in  lebendigen  Exem- 
plaren des  achtzdintenjahrluinderts  meinen  Leiern  vor- 
zuführen. Je  genauer  wir  sie  analysieren,  je  mehr  wir 
bedacht  sind,  das  Kunstwerk  in  diesen  Dispositionen  ZU 
erlrriHf  n.  Cu<-  v^rnr  l-r  e  Welt  in  gemessenen  Takten  zusammenhalten, 
desto  eifriger  wird  die  Phantasie  zu  arbeiten  haben,  aus  der  Grammatik 
die  Sprache,  aus  der  Sprache  die  Seele  der  Kultur  zurückzuschaffen.  Mil- 
lionenmal bt  in  dner  lebentfatdien  Zeit  der  liöchste  Ausdmdc  geieUsdhafc- 
licher  Stimmung  in  diese  vier  Schritte  hinfibei^gefloasen,  die  wiegend  und 
biegend  auf  den  imaginären  Zs  vor-  und  zurückgetanzt  wurden,  welche 
die  Linie  galanten  Verkehrs  auf  den  Boden  des  Saales  zeichneten.  Mil- 
lionenmal haben  sie  sich  variiert,  nach  den  Stilen  und  Moden,  der  indivi- 
duellen Fähigkeit  und  den  Temperamenten.  Eine  Lyrik,  die  man  nicht 
möde  wurde,  jeden  Abend  in  denselben  Strophen  zu  hören,  ein  Rausch 
von  kosmopolitischem  Empfinden,  der  sich  in  den  gleichen,  vom  franzö- 
sischen Hof  geschaffenen  Formen  über  die  Erde  verbreitete  wie  niemals 
zuvor  ein  höfischer  oder  bürgerlicher  Tanz,  einer  jener  seltenen  Siege, 
den  eine  Kunstgattung,  weil  sie  Strenge  und  Schüchtheit,  Organisches 
und  Vaikblea  genial  in  einer  beitimmten  Endieiunng  vereint,  über 
Linder  und  Zeiten  erringt.  LeUuft  entzündet  lidi  die  Musik  an  diesem 
leicht  wiegenden,  mäßig  schnellen  Tanz,  und  zum  erstenmal  fühlt  de 
auf  der  Grundlage  rhythmischer  Tanzschläge  eigene  Bedeutung,  eigene 
Sprache,  melodiöse  Reize,  Entwicklungsmöglichkeiten  ins  Absolute  hinein. 
Lebhaft  entzündet  sich  ebenso  die  Mimik  des  Körpers  auf  dieser  ein- 
fadien  und  ddiagenden  Tanzfignr  und  den  anfachen  und  vidiagenden 
Viersdiritten.  Die  Perioden  rind  Udner,  die  Vene  verstindlidier,  die 
Wiederholungen  regelmäßiger  und  die  Seele  des  Ausdruckt  dämm  un- 
gebundener. Wie  vielfältig  und  beweglich  ist  die  Menuettreverenz 
gegen  die  alten  langtaktigcn  Eröffnungen  des  Renaissancetanzes.  In  vier 
Takten  vollzieht  sich  das  parallele  dreifache  Spiel  des  graziös  gefaßten 
und  abgenommenen  Hutes,  des  leidit  geneigten  und  von  oben  her  wieder- 
aufgerichteten Körpen,  der  doppelten  BegrüBung  in  wohlgezeichneten 
Fufiietzungen,  deren  zweiter  legerer  Teil  in  der  hohen  Kunst  durch 
Krcnzatellun^  Schulterwendun^  Vierteldrehung  wrgMm  ttiliiiert  wird. 
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Der  Hut  gibt  die  großen  Zäsuren.  Man  setzt  ihn  erst  nach  der  ersten 
Begegnung  wieder  auf,  man  zieht  ihn  bei  jedem  Handegeben  ah  Zeichen 
für  die  Dame,  daß  der  Schreictanz  teine  rhythmischen  Knotenpunkte 
findet,  die  Veranigung  der  Anne,  ein  aerliches  Niedenenken  der  Hand, 
Ton  der  graziosa  occhiata  begleitet.  Die  Anne  selbst  geben  die  kleineren 
Zäsuren,  sie  klammem  die  Menuettphrasen  ein,  sei  es,  daß  man  sie  nach 
der  Tbcorip  dniger  Lehrer  beim  ersten  Schritt  senkt  nnd  bis  zum  vierten 
langsam  hebt  oder  umgekehrt,  beweghch  bis  ins  Handgelenk,  das  seine 
eigenen  Drehungen  ausführt,  die  den  Armdrehtmgen  eine  Ausreichung 
geben  wie  diese  den  Schlitten.  Und  die  Schritte  bdeben  sich  vom  ein> 

fachen  Marschieren  und  Bcttgen  ZU  einer  beweglichen  Plastik,  die  jeden 
Fußanschluß,  jede  Übergangsposition,  jedes  Heben  und  Senken  des  Ab- 
satzes, Gleiten  der  Spitze  und  das  ganz  genaue  zeilliche  Verhältnis  vom 
Beugen  zum  Vorsetzen,  vom  Strecken  zum  Gehen,  vom  £ntlasten  des 
einen  zum  Belasten  des  anderen  FuBes  in  einer  steten  Befd»ditung  schön 
tanzender  Paare  festhSlt  vind  fortbildet  wie  einst  ba  der  anbew^geen 
Plastik  das  Auge  des  Griechen  in  der  Palästra.  Die  Analyse  des  MennetU 
führt  TVi  den  kultiviertesten  Gebilden  und  rhythmischen  Verfeinerungen, 
die  der  bewegte  menschliche  Körper  je  erfuhr.  Alles,  was  im  Liebes- 
spiel der  Gesellschaft  je  geschlummert  hatte,  alle  reizenden  Eitelkeiten 
des  Gehens,  Stehens,  Grüßens,  Treffens,  alle  die  Bewegungsformen  des 
Vericdics,  die  sich  für  eine  edle  tinzerische  Ausbildung  empfohlen  hatten, 
alles  das  steigt  hier  in  natürlicher  Verknüpfung  auf  einer  klassisch  ein- 
fachen Grundlage  empor:  die  reinste  abgezogene  Kunstform  rhythmi- 
sierter zweckloser  Verkehrsschönheit,  ohne  Verschnörkelung  der  Virtuo- 
sität, ohne  Diffusion  einer  demokratischen  Gesellschaft,  im  müden 
Glänze  tchwogsamer  höfischer  Kultur,  wie  Negri  die  Tftnzer  besdueH»: 
Ooduo  langnido^  bocca  ridente,  vita  iastosa,  mani  innocenti,  piedi  ambi- 
zioii.  Niemals  zuvor  »t  ein  Tanz  so  in  die  öffentliche  Aufmerksamkeit 
perürkt  worden.  Das  Menuett,  in  dem  sie  h  das  achtzehn u-  jahrhundert 
vielleicht  am  vollkommensten  r.eiclinrtc,  scr/t  mythische  Ranken  an.  Es 
ist  von  einem  Flor  von  Anekdoten,  Versen,  Bildern  umgeben,  in  einem 
Roaenhain  von  Kunst  ist  et  uns  fibediefert  worden.  Fürsten  nennt  man, 
die  einer  schon  tanzftnden  Prinzessin  wegen  Reisen  unternehmen.  BAaler 
kennt  man,  die  die  reizenden  Posen  dieser  getanzten  LiebesetUimng 

unfndlich  varii/ren.  So<>ar  Lehrer  zitiert  man,  die  in  Entzüclrunw^'n  aus- 
brechen vor  einem  gut  tanzenden  Paar.  Wie  oft  ist  Marcel  genannt  worden, 
der  berühmte  Meister,  der  iur  Bewegungskuiiur  ieinste  Organe  besessen 
tn  haben  tcheint,  ein  populärer  Mann  seiner  Zeit,  den  man  im  BUde  fest- 
hielt, wie  ei  vor  einer  Menuettfibnngiitzt;„Qttededioies  dana  nnmennet  !** 
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Pasiipiti  1^33  Paasepicd,  eine  lebhaftere  Variante  des  Menuett»,  stand  eine 
Zeitlang  in  iliiilkher  hober  Achtniig.  Am  dnem  bretomiclieB  Bnunle 
ffir  den  Ho^ebfauch  nirotiliiieit,  wendet  es  einfK^  den  Menuemchritt, 

und  zwar  in  den  gleichen  Komposittonsrenchiedenheiten,  auf  den 
schnelleren  Tripeltnkt  an.  Für  die  Beliebtheit  des  Passepieds  Ist  Madame 
de  S6vign^  eine  Hauptquelle.  Sie  schwärmt  ganz  besonders  für  diesen 
Tanz,  in  dem  sich  ihre  Tochter,  Frau  von  Gngnon,  auszeichnete.  Mehr- 
ladi  in  ibren  Briefen  ttrümt  iie  von  Bewundemng  fiber  für  dja 
FaMefned  des  Herrn  Ltmuiia:  die  Fignratümen  in  den  Scbritten,  die 
knappe  richtige  Takteinhaltung,  ifie  auBeioidentliche  Führung  des  Hutes 
sind  für  ihre  Augen  ein  seltenes  Vergnügen,  urA  denkt  schmerzlich 
an  den  Hof  zurück;  ach,  sie  konnte  fast  weinen  bei  dieser  Vollendung 
eines  so  lustigen  Dreiachteltanzes! 

Die  Lonwiiai  begnügten  aich  nidit  mit  dem  admbnifligen  Sdiema 
dei  Tanm.  In  den  li^rtuoien  der  GeieUidiaft  lebte  nocb  der  alte  Ebi^ 
geiz  der  Renaissance,  die  popnllre  Tatt2form  durch  Koloraturen  der 
FüB?  und  ballettm.ißigfj  Körperwendungen  in  eine  künstlirh<*r<',  amateur- 
halte Sphäre  zu  heben.  'J  ( ils  in  die  Laune  des  Aupi  nblicks  gestellt,  teils 
von  berühmten  Meistern  choreographisch  vorgeschrieben,  bilden  die^e 
figurierten  Tlnce  dca  achtzehnten  Jahrbundem  eine  eigene  wichtige 
&nppe,  die  aicb  in  unaerer  Üb» liefemng  nm  so  anafObrlicber  priien- 
tier^  all  man  über  ^e  Scbulform  der  Tänze  nicht  viel  zu  reden,  dagegen 
diese  Figurationrn  und  Variationen  mit  der  Miene  des  Sachverständnis?« 
vor7.utra{»en  hatte.  Einige  \or\  diesen  figurierten  Tänzen  blieben  1  lieorie, 
guter  VV  lUc,  Ehrgeiz  ihrer  Erfinder.  Andere  aber  genossen  ane  weite 
Vttbreitung,  und  ihre  Kenntnii  geihdrte  zur  BÜdung.  Keiner  war  lo 
IdbemfiUiig,  wie  die  Grund-  und  Schulformen.  Denn  diese  sind  der  naive 
Anfangund  das  bequeme  Ende  dner  Liebhaberei,  die  Figurationen  dagegen 
Phanta<iespiele  über  ein  gegebenes  Thema  oder  Potpourris  beliebter  Sche- 
men, die  der  Müde  und  dem  Geschmack  schneller  unterworfen  waren. 
ÜKttbunitiu  Man  kann  also  von  ungebundenen  und  gebundenen  figura- 
P^f'^iti»'»  ticmen  ^redien.  Fdr  die  ungebundenen,  die  der  Neigung  und  Ge- 
schicklichkeit  des  Tlnzers  überlassen  waren,  schüttete  man  ihm  das  ganze 
Material  an  Pas  hin,  das  diese  Zeit  aur  Verffigung  hatte  und  mit  voll- 
kommener Anmut  in  die  Grundbewegungen  einzufügen  verstand.  Schon 
die  Cour.mte  v.  nr  vielfach  in  figurierten  Formen  aufgetreten,  sowohl  an 
der  Hand  als  von  der  Hand,  indem  man  die  Vorschritte  mit  Seit-  und 
Rficbchritten  misdite  und  so  eine  kompltriertere  Figur  erhidt,  als  das 
einfadbe  Oval  oder  Quadrat  war.  Rameau  nennt  uns  auch  den  Namen 
einer  llteien  figurierten  feststehenden  Courante:  Bocannft,  aber  schon  in 
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seiner  Zeit  war  sie  abgestorben.  Alle  Koloraturen  ließen  sich  jetzt  auf 
dem  Menueit  xüeder,  man  besaß  ebensoviel  Möglichkeiten,  diesen  Tanz 
ZQ  dekoupieren  und  za  figurieren,  ab  es  Veilaifipfangen  von  brauchbaren 
Schritten  und  Bewegungen  gab.  Genau  wie  einst  ba  den  Figurationen 
der  Gaülarde  bildete  sich  jetzt  die  Gewohnheit  heraus,  die  ganze  SchritC- 
Idire  als  eine  Gebietserweiterung  des  Menuetts  anzusehen  und  alle  ge- 
bräuchlichen Paskompositionen  unter  dem  Gesichtspunkte  ihrer  Menuctt- 
vervveudbarkeii,  als  Variationen  des  einfachen  rhythmischen  Menuett- 
meloi  SU  ordnen.  Nichti  ab  der  Takt  Uieb  übrig,  auf  dem  lieh  die  Schritte 
zu  immer  neuen  Venen  und  Streben  zusammenfanden,  und  sdbtt  die 
IdiMren  und  geistigeren  scheinbaren  Taktzerstörungen  wurden,  wie 
einst  bei  den  contra-tempi  der  italienischen  Mutanzen,  nur  als  Takt- 
variation empfunden.  Man  prüft  die  bestehenden  Schritte  auf  ihren 
Menuettwert,  man  normiert  sie  danach.  Da  sind  zuerst  die  Schritte 
par  terre,  dieBalanc^  Beugungen  mit  sdtEdiem  Austdiritt^  abwecfasdnd 
rechts  und  links,  wobei  mit  dem  rechten  hinausgehenden  Fuß  die  rechte 
Hand  hinaus-  oder  hinaufgeht  und  der  Kopf  nach  rechts  geneigt  wird, 
und  umgekehrt,  zu  verzieren  durch  die  Tours  de  iambe,  also  Bogenfüh- 
ningen,  oder  durch  Battements,  trillerartiges  Anschlagen  des  einen  Fußes 
an  den  anderen  —  die  Liebüngsverzierung  dieser  Epoche.  Dann  lassen 
sich  die  alten  pas  graves  einsdueben,  die  schweren  Cborantenschritte, 
beugend  und  gleitend  mit  alter  Renaissancegrandezza.  Die  Bourrte 
kommen  hinzu,  die  sich  aus  einem  Beugschritt  und  zwei  gewöhnlichen 
zusammensetzen  und  jetzt  Fleurets  genaimt  werden,  wenn  sie  sich  aus 
Vor,  Seitwärts  und  Rückwärts  mischen.  Zu  den  par  terres  kommen  die 
par  l'airs.  Das  Jet£  als  Springen  auf  den  marschierenden  Fuß,  der  Contre- 
temp«  ab  Springen  auf  den  nicht  marschierenden,  das  Quus6  in  sdner 
bekannten  Form,  dann  jener  beliebte  Kreuzsprung  auf  beiden  Beinen, 
dem  ein  Sprung  auf  einem  sich  anschließt  —  Sissonne  genannt  — ,  die 
Pirouette  als  Drehung  auf  beiden,  das  Tournd  als  Drehung  auf  einem  Fuß 
und  alle  Arten  der  Kapriolen  mit  battierenden,  der  Entrechats  mit  sich 
kreuzenden  Beinen.  Alles  wird  ins  Menuett  eingesetzt.  Gute  Misch- 
ungen bilden  sich  nut  der  Zat  ab  besonders  schfin  proportionierte 
Gliederungen  heraus,  wie  ein  Takt  Menuett  in  Fleuret  und  der  zweite 
im  doppelten  Contrctemps,  das  heißt  Contretemps  und  Jete.  Oder  ein 
pas  de  balance  rechts  und  ein  Fleuret.  Oder  ein  Sissone  rechts  und  ein 
Fleuret,  Sissonne  mit  drei  Jetb,  ein  Grave  mit  neun  Jetis.  Ein  drei- 
fadier  Contreumps  ist  ab  Menuettschritt  sehr  beliebt  und  verUuft  auf 
I  bis  6  so;  vorher  beugen,  i.  linb  hupfen,  2.  reditt  vontredcen,  3.  leditt 
«uiseCien,  4.  rediti  hSpfdi,  5.  lioki  an  rechts  battteren,  6.  jet6  auf  linb. 
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Für  gebräuchliche  Kombinationen  stellen  sich  bald  Namen  ein,  die  an 
alte  Tanzformen  erinnern:  ein  Chass^  mit  zwei  Schritten  erst  rechts, 
dann  links  auf  zwei  Menuettakte  heißt  pa«  de  Gigue.  Unendlich  scheinen 
die  Mö^chkeiteo.  Alle  Schritte  kOnnen  wieder  battiert  werden,  die 
Flenreti  Inldet  man  in  engen  Schritten  auf  Spitzen  aus,  man  diaineit 
sie,  man  macht  die  kleinen  Springschritte  ohne  Sprung,  indem  man  nur 
die  Körperbewegung  markiert,  man  macht  drei  Battements  auf  der  Stelle 
und  dahinter  als  leidenschaftliche  Auslösung  einen  schönen  Sissonne  oder 
gar  zwei  abwechselnde  Sissonnes  hintereinander,  Pirouetten  schiebt  man 
vor  Gignenidiritten  ein,  auf  Contretempa  liBt  man  HochiiMrfinge,  Ka- 
priolen folgen,  en  tournant,  mit  beiden  hoch,  mit  einem  herunter,  mit  aiw- 
gebreitctcn  Armen:  die  Tour  aile  de  pigeon.  Ein  kunstvoll  gegliederter, 
durch  die  Praxis  proportionierter  Bau  rhythmischer  Figurationen  erhebt 
sich  über  der  Grundlage  der  einfachen  Menuettphrase.  Die  Hauptlinien 
der  Figur  bleiben  im  guten  Stil  durchsichtig,  fundamentale  Schritte  ohne 
Auawflchae^  die  Edcen  und  Gdenke  werden  betont  duidi  prononziertere 
Bewegungen  nnd  Sprünge,  die  Entwidlnng  des  Tanzea  letzt  sich  in  leb- 
haftere und  immer  künstlichere  Bewegung  um,  die  am  kunstvollsten 
schließt,  wenn  sie,  wie  eine  geistreiche  musikalische  Variation,  zum  Schluß 
wieder  ins  Thema  zurückkehrt,  das  beim  Menuett  heißt:  2  demicoupes 
und  2  pas  simples.  Man  findet  in  den  ausführlichen  Auseinandersetz- 
ungen Taubertl  diese  ganze  Kumt  der  Fl^uration  dei  Menuetti  bii  auf 
die  einzelnsten  Bauglieder  durchgeführt,  es  ist  die  rhythmische  Architek- 
turlehre des  achtzehnten  Jahrhunderts,  in  unserer  Phantasie  vielleicht 
schwerer  rekonstruierbar  als  der  Dresdener  Zwinger  oder  Sanssouci,  aber 
darum  nicht  weniger  feinfühlig. 


ie  gebundenen  figurierten  Tänze  (die  man  natfirUdi 
»nach  Bdieben  wieder  ungebunden  variieren  konnte) 

sind  uns  in  alten  Tanzbüchern  gut  überliefert.  Sie  im 
einzelnen  zu  beschreiben,  würde  wenig  Zweck  liabon, 
denn  niemand  würde  sie  innerlich  sehen.  Konnte  man 
einen  'ianz  als  Illustration  kinematographisch  mitgeben,  wie  man  eine 
Schloßf aasade  in  den  Text  eimclitebt,  m  wife  vidi  gespart  nnd  vid  gehoUen. 
Die  namenkwe  Anfofderung  an  nnaere  dqrdimiiche  Phantasie  die  in  der 
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Rekonstruktion  ein^  Tanzes  gestellt  wird,  hat  wohl  bisher  die  Gelehrten 
abgehalten,  ihre  Stilgetchidite  txk  idu«tb«n,  mt  man  dne  B«ttg«schidite 
hat.  Die  Qioreographien  Feuillets  und  Rameaus  im  Leben  zarudaunber- 

setzen,  ist  Arbeit.  Diese  alten  figurierten  Tänze  sind  der  letzte  Ausläufer 
der  Renaissance  in  die  moderne  Zeit.  Sie  hnbcn  Spuren  alter  Formen 
bewahrt,  wie  in  einer  iristokratischen  l^nnncrung  guter  höfischer  Über- 
lieferung, sie  schmucken  sich  mit  Etiketten  persönlicher  und  geogra- 
phhdier  und  iiqrtli<dogitchier  Art,  m  es  eimt  die  Tante  der  mailändliÄen 
Schule  liebten,  mt  es  die  Lautenstüde  übemahmen  und  die  Grappe 
Couperins  und  Philipp  Emanuel  Bachs  auf  dem  Klavier  fortpflanzt.  Die 
Cournnte  du  Roy,  de  Beauchamps,  das  Menuet  de  cour,  d'Anjou,  de 
Berlin,  de  l'Amour,  d'Omphale,  Alcide,  d'Espagne,  en  quatre,  Princesse 
d'Holstein,  die  Passepieds  vieux,  nouveau,  de  l'Europe  galante,  die 
B<Murr6es  d'Adiill^  Versailles,  Ffehiccsse  de  Savoye,  la  Pavane  nouvdl^ 
M aii^  Conty,  Fonrlane,  Bretagne,  AimaUe  vainqucnr,  Omtiedanoe^ 
Rigaudfm  d'AOianc^  de  la  Paix,  des  Vaisseaux,  die  Bourgogne  —  in  allen 
diesen,  rv.m  Teil  s^Kr  geläufigen  Einzelpaartän^en  l:Inng  noch  der  Stil 
des  «irV^cJinieii  Jahrhundert«,  norh  alte  Branl'.-uberlieferung  fort,  kulti- 
vierte, aber  vergangliclic  rhytiimische  Amateurkünste  voii  zarter  An- 
spidungen,  kennerhaft  gezeichnete  edle  liebes^de  auf  bestimmte  un- 
veiSnderliche  Melodien,  ein  letztes  Leuchten  adeliger  Tradition  vor  dem 
Hereinbfechen  des  Contre. 

Die  veichtigste  Sammlung  alter  figurierter  Tänze  ist  die  des  Meisters 
P^cour,  die  uns  Feuillet  aiif!>e?rhriehen  hat.  Acht  Stück,  alles  Varia- 
tionen oder  Suiten  von  deu  dia  fundamentalen  Schiittaiteu  dieser  Epoche, 
dem  schweren  Courantenschritt,  dem  vierteiligen  Kfenuetaduitt,  dem 
dreiteiHgen  Bourr6eschritt,  die  wir  kennen  gelernt  haben.  Servierte!» 
und  Sechsviertelstücke,  frisch,  marscharti^  werden  im  Bourr£e  getanzt, 
Dreiviertelstücke  bedächriger,  graziler,  im  Menuettschritt.  Darüber 
liegen  die  wohlrhythmisiert  en  K  loraturen:  Handgeben,  Handlassen, 
Parallelismus  oder  Opposition  der  Fuiie  vuu  Herr  und  Dame,  Gleichheit 
oderUnglddiheit  der  Pas,  lebhaftere  Contretemps,  Sittonnei,Battements 
beim  Nähern  des  Paares  oder  kurz  vor  dem  SdihiB  und  nach  den  Zäsuren 
Beruhigung  in  den  Grundschritten  —  eine  ger^elte  Pantomime  der 
Tanzleidenschaft,  die  sich  nach  den  Gesetzen  eines  natürlichen  Aus- 
drucks auf  den  verschiedenen  Wegen  abspielt,  die  die  Figuren  dieser 
Tänze  beschreiben.  Oval  und  Z  sind  nur  im  Schema  geduldet,  wie 
Couranten-  und  Menuettpss.  Sie  treten  an  charakteiistischen  ruhigen 
Stellen  herw  und  vaxiieren  sidi  sonst  in  eine  komplizierte  und  ver^ 
schlungene  Ornamentik  von  kunstvollen  AlUes  und  Vennes.  Wir  können 
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ihnen  genau  folgen,  da  in  den  alten  Recueih  Stück  für  Stück  die  meist  so 
«infafhf,  hübtcbe  Mdodie  und  der  zugdiönge  W^eU  des  Taazei  nieder» 
geadirieben  ist.  So  ist  „La  Marine",  ein  rdzendes  Rigaudonstückchen, 
eine  variierte  Bourr6e,  deren  Grundschritte  an  ruhigen  Stellen  deutlich 
her^'ortreten.  Das'P6coursche  „Passepied",  dasselbe  wohl,  das  Frau  von 
S^vigne  in  Erinnerung  hat,  ist  ein  schnelles  Menuett  in  drei  Achteln, 
Dur  als  Mittelteil  zwischen  Moll,  in  alten  Menuettschritten  mit  drei- 
maltger  Beugung,  in  Serpentinwegen,  mit  Ifandgeben,  mit  Sprüngen 
gtgta  den  Schluß.  „La  contredance",  hier  natürlich  nur  ein  Einzelpaar- 
tanz, ist  eine  Gigue  in  sechs  Vierteln,  die  in  schnellen  Bourries  mit  viel 
Sprüngen  getanzt  wird.  Der  „Rigaudon  des  Vaisseaux"  und  die  „Savoye" 
gehörten  in  die&elbe  Bourr6eklasse,  auch  die  „Forlana"  in  sechs  Vierteln 
auf  eine  famose  wiegende  Melodie  ist  über  Bourrde  variiert,  und  nicht 
«nden  „hä  Cuaty**,  die  im  alten  Venetianer  Stil  auf  secha  Viertdn  geht. 
Die  „Bonrr^e  d^AduUe**  und  die  ,^oaigogpgt**  dagegen  sind  Suiten. 
Jene  besteht  aus  einem  Menuett,  das  von  zwei  Bourrdes  eingeschlossen 
wird  und  in  diesen  variierten  Motiven,  mit  der  wirkungsvollen  Umrah- 
mung des  ruhigeren  Mittelteiles  in  die  lebhafteren  Ecksätze,  getanzt  wird. 
Die  Bourgogne  aber  ist  eine  Folge  von  vier  beliebten  Tänzen,  wie  sie  in 
ihrer  Art  schon  in  den  ^ofien  Branlea  dei  leduehnten  Jahriiunderts  zu- 
sammengestanden hatten.  Hier  bo^nnt  die  Courante  im  Drelhalben- 
takt  mit  dem  alten  Pas  grave  an  hervorragenden  Stellen  und  vielen  Coupes 
und  Gliss6s  als  Koloratur,  ungefähr  noch  so  wie  die  reguläre  Courante 
gelehrt  wurde.  Am  Schluß  stehen  sich  die  Tänzer  gegenüber  und  be- 
ginnen zweitens  eine  Bourrie,  im  richtigen  Bourr^etchritt  mit  Jet^ 
Variationen;  iirieder  vis  i  vis  tanzen  sie  zu  dritt  dne  Sarabande  in  drei 
Vierteln  in  ähnlichen  Schritten  wie  die  Courante,  mit  einigen  Contre- 
temps  gehoben,  um  endlich  zu  viert  im  Passepied  (drei  Achtel)  parallel 
schnelle  Menuettschritte  alter  Art,  mit  drei  Beugungen,  auizttfähren, 
die  zuletzt  wieder  von  einigen  Contretemps  gekrönt  sind. 

Feuillets  Tabelle  der  Pdoouitchen  Tänze  wird  durch  Rameau  er- 
gänzt, der  in  seinon  Abtigt  einige  von  diesen  wiederiwlt  (mit  verein- 
fochten  Figuren,  Schritten  und  sdner  Lieblingsvendemag,  dem  jet^ 
zum  Taktschluß)  und  andere  hinzufügt.  ..Aimable  vainqueur**,  einer 
der  beliebtesten,  ist  eine  Mischung  von  Bourree  und  Menuett,  nicht 
äußerhch  wie  bei  der  „Bourree  d'Achille",  sondern  im  inneren  Bau:  auf 
drtt  \^ertel  wird  Bourr6e  getanzt.  Berühmte  wirkungsvolle  Drehungen 
ornamentieren  den  Vainqueur.  Sprftnge  markieren  wie  immer  die  An- 
niherungsstellen.  „La  Royale"  hat  all  Hauptteil  etwas  Alinliches,  drei 
Viertel  im  Bourr^eschritt,  die  Nebenteile  sind  regelrechte  Boun^  in 
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vier  Vierteln.  „La  Bretagne"  ist  eine  andere  Mischung:  ein  Passepied 
mit  schnellem  Menuettschritt  steht  zwischen  Bourries.  „Menuet 
iPAldde**  gibt  die  Probe  einei  fignrierten  Menuetts  in  SjMnlliiiien  (leine 
Melodie  ist  Vorbild  für  die  bekannte  Gavotte  Louil  XIII.)»  so  wie  ,Jja 
Bacchante"  wieder  eine  Bourr6e  variiert.  Am  merkwürdigsten  itt 
„L'Allemandc".  Auf  einer  hübschen,  marschmäßigen  D-Durmelodie  im 
Stil  des  alten  Dessauers  wird  eine  stark  figurierte  Bourree  getanzt  mit 
Tiden  Sprüngen,  Battements,  Drehungen.  Dazu  sind  am  Rande  Herr 
und  Dame  gezdchnet,  die  die  Hinde  venchrinken,  lotlawen,  auf  den 
Rücken  legen.  Es  ist  das  erste  Signalement  des  Allemandemotivs  ver- 
schränkter Arme,  das  für  die  weitere  Entwicklung  der  Tanas%uren  im 
achtzehnten  Jahrhundert  so  bedeutungsvoll  werden  sollte. 

Daß  wir  der  „Überlieferung  nicht  blindlings  trauen"  sollen,  zeigt 
ein  Blick  in  Magnys  Tänze,  die  er  1765  seinen  Principes  anhängte.  Er 
zitiert  gldchblls  die  AUemande  'Bioava*,  aber  ei  iit  ein  ganz  andeier 
Tanz,  andere  Melodie,  anderer  Takt,  eine  Allemande  in  sechs  Aditdn! 
Er  wird  sich  geirrt  haben.  Schade,  daß  er  der  einzige  ist,  der  uns  gewisse 
berühmte  figurierte  Menuetts  der  älteren  Zeit  überliefert  hat:  Das 
Marcelsche  Menuet  de  la  Reine,  von  demselben  zwei  Menuets  Dauphin 
und  das  Menuet  d'Exaudet. 

euillcts  Sammlung  eigener  Tänze,  die  er  mit  den  P^cour- 
schen  z.usamracn  herausgab,  führt  in  das  Grenzgebiet 
zum  Theater.  Diese  Sarabanden,  Giguen,  Bouxr^es  leb- 
ten dort  ab  ksUnidi  vaiiierttt  BsUcttintefniem  oder 
Sdotouren,  ein  tinzerisches  Ideal  fOr  alle  feinen  Ama- 
teure, die  im  Salon  die  Virtuosität  des  Theaters,  wie  de  sich  einst  an 
den  höfischen  Festen  entzündet  hatte,  nicht  wollten  aussterben  lassen. 
Namen  und  Formen  versuchte  man  von  der  Oper  in  die  Gesellschaft  zu 
verpflanzen  und  aus  dem  Ehrgeiz  bevorzugter  Kavaliere  und  Damen  wieder 
fftr  die  Solokfinste  des  Theateit  Anregung  zu  gewinnen.  FeuiUet  kom- 
ponierte und  dwreographierte  sdne  frisdien  Ri^udons  und  langsameren 
£ntr6es,  die  Giguen  für  dn  Paar,  die  Sarabande  für  Herren  alldn,  Damen 
allein,  die  Folies  d'Espagne  für  Dame,  die  Canary  für  ein  Paar,  in  An- 
lehnung an  die  alten  Tanzformen  oder  beliebten  Melodien  mit  jener 
virtuosen  Kolorierung  von  Battements  und  Sprüngen  und  rhythmischer 
Stdgerung  sdbst  wiederlioltcr  Phrasen,  wie  es  auf  der  Buhne  nidit  vid 
andtfs  geObt  wurde  als  im  erlesenen  Salon.  Freilidi  wi^  der  Böhnen- 
charakter  vor.  Eine  Entr^e  für  Apollon  mit  Kapriolen,  ein  ausgeführtes 
Ballett  für  nenn  TImcer»  die  seine  Sammlung  sdiließen,  gehören  nickt 
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mehr  in  die  Gesdltduft.  Feuittett  Recadl  ut  die  Brücke,  auf  der  die 
letzten  feinerea  Geielbchafatänze  der  Gattung,  die  Marcel  und  P^coar 
gepflegt  hatten,  rur  Bühne  zurückkehren,  die  ihnen  von  nun  an  ihre 
künstliche  Liebe  und  Förderung  zuwendete.  Denn  die  große  Zeit  des 
Einzelpaartanz^  nahte  sich  ihrem  Ende,  und  neue  Dinge  bereiteten  sich 
in  der  Gesellschaft  vor:  vneder  einmal  uat  der  Volksreigen  in  die  Kultur 
dei  SaloiM,  in  Minem  Kampfe  gegen  den  Eanzdlpaartanz  adunnekte  er 
ttch  zuerst  klug  und  verführerisch  mit  Namen,  die  den  alten  noblen  Tänzen 
zu  gleichen  schienen,  dann  aber  bildete  er  im  eigenen  Schöße  den  all- 
gemeinen Paartanz,  die  Allcmandc,  den  Walzer  aus,  und  in  denselben 
Jahren,  da  die  letzten  Menuetts  mit  verkümmerten  Seitenlinien  des  Z, 
mit  reduzierten  Coup^chritten  getanzt  wurden,  begann  dieser  seine  Welt- 
laofbahn.  Der  Tnlktmiflige  allgemeine  Paartanz  löite  endgültig  den  ez- 
Idnaiven  Einzelpaartanz  ab^  denen  Uaadiclie  Form  das  Menuett  geweien 
war.   Eine  Epoche  war  geschlossen. 

t        Noch  einmal,  in  unseren  Tagen,  erinnerte  man  sich  des  alten  Menuett- 
'  glaazes.    Man  rekonstruierte  Typen  davon,  Typen  einer  erstarrten  Fi- 
guration,  bei  Hofe,  in  der  Tanzstimde.   Die  Menuette,  die  an  mo- 
dernen Hofen  getanzt,  in  modernen  Ldubfichem  besdiriebcn  werden, 
sind  kleine,  künitlich  einstudierte  Theaterauffühningen,  die  idbtt  in 
den  Überlieferungen  des  Balletts  nur  wenig  vom  Pas  de  menuet  gerettet 
haben,  dem  das  achtzehnte  Jahrhundert  seine  ganze  Liebe  zuwendete. 
Die  Z-Figur  bleibt  allein  als  diarakteristischer  Archaismus,  die  Schritte 
werden  von  dem  einen  in  sechs  Bewegungen,  vom  anderen  wohl  in  vier 
geidirt»  aber  nidit  in  der  alten  Disposition.  Ihre  fderlidi  altertSmUche 
miythmiaiexung  ist  lein  letzter  Ausläufer  mehr  eines  noch  Idiens^igen 
Tanzes,  sondern  ein  Theaterspiel  wie  die  aufgefrischten  Pavanen  der 
Pariser  Oper,  das  sich  aus  Stilscherzcn  und  den  Übungen  zusammen- 
setzt, die  die  verwickelten,  modernen  Menuettpas  „vor,  rechts,  Units  und 
im  Balanc6"  empfehlen.  Die  Willkür  in  der  modernen  Wiederaufnahme 
des  Menuetts  hat  nicht  einmal  die  ziviBrierten  archaischen  Rette,  die  im 
Genuß  eines  wiedereingerichteten  Renaisiancegartens,  einer  slten  fürst- 
liehen  Architektur  liegen.    Eine  bezeichnende  Konfusion  verwirrt  die 
Apparate.    Man  arbeitet  mit  gutklingenden  Namen,  wie  Menuet  de  la 
COur,  das  wir  authentisch  gar  nicht  kennen,  mit  der  Musik  zu  einem  Me- 
nuet de  la  reine,  das  mindestens  als  drittes  scinesNamens  vom  altenMeister 
Gardel  zur  Hochzeit  Ludwigs  XVI.  komponiert  wurde,  und  ihnlicb  mit 
einer  Gavotte,  die  auf  Vcstris  fib  zurückgeht  —  diese  Stütl  t  kehren  in 
den  Lehrbüchern  wieder,  in  denen  sie  als  die  ehrwürdigen  Muster  ge- 
priesen und  mit  einer  Choreographie  versehen  werden,  die  nur  einen 
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ballettartigen  Kunsttanz,  keinen  beliebten  Gesellschaftstanz  irgend  einer 
älteren  Epoche  darstellt.  Dazu  noch  verschieden.  Der  eine  beschreibt 
die  Vestrisgavotte  aus  dem  Manuskript  seines  Vaters  in  der  einen  Fagon, 
der  andere  aus  irgend  einer  anderen  Pnudi  wieder  anden.  AUe  paar 
Jahre  erscheinen  in  Paris  und  Bedin  neue  angebliche  Bearbeitungen  ihn- 
licher  alter  Tänze.  So  gewöhnt  man  sich  zuletzt  daran,  Menuett  und 
Gavotte  als  Etiketten  archaistischer  Tänze  zu  nehmen,  man  hat  vergessen, 
daß  die  Gavotte  niemals  ein  regulärer  Gesellschaftstanz  war  und  das 
mrUiche  Menuett  ganz  Tenchieden  aussah  von  der  Maskerade,  die  vor- 
fibergdiend  heute  unter  seinem  Namen  betrid)en  mtd.  Es  bdohnt  «di 
nur  dann,  unhistorisdl  ZU  sein,  wenn  man  neu  schafft.  Wtf  aber  haben 
den  Schatten  des  entstellten  Menuetts  beschworen,  weil  uns  die  Angst 
vor  dem  Tode  des  Tanzes  überkam.  Es  liegt  nichts  daran,  diese  archa- 
istischen Menuetts,  Kaiscringavotten,  Gavottequadrillen  oder  gar  Me- 
nuectwalzer  einer  Kritik  »i  unttnrarlen  —  sie  and  die  harmlose  und 
oft  itiOoie  Sdinsndit  einer  ameprlaentativen  Zeit  nadi  dem  groflen 
Kunstwerk  des  riiythmischen  Körpers,  das  die  grands  siddes  erfüllt  hatte. 


ic  Gescluchte  des  Tanzes  ist  wie  die  der  anderen  Künste  wMtrkKtt/täu 
und  Wissenschaften  keine  kürzeste  Linie,  sondern  im 
Maß  der  Springprozessionen  und  Branles  disponiert: 
fünf  Schritte  vor,  drei  zurück.  Man  wird  realistischer, 
aber  nur  auf  Kosten  zeitweiliger  Idealisierung.  Man 
greift  snr  Volb&beriieferang  zurfidc,  aber  nur,  um  rieh  von  ihr  xn  ent- 
femea.  Vom  Volke  fßngea  die  enten  R^en  ans,  die  ridi  in  der  Fa- 
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vane  und  Courante  idealisierten.  Vom  VoUce  gingen  gegen  di«c 
wiederum  die  Branles  aus,  die  sich  im  Menuett  und  Passepied  ideali- 
nerten.  Vom  Volke  gingen  drittem  wieder  gegen  clieie  die  Contra  m», 
die  «ch  im  modernen  Weker  idealirierten.  Immer  etwas  realistiicher, 
Je  weiter  die  Kultur  vorrückt,  je  tiefer  man  ins  Leben  schöpft,  geht 
diese  Linie  in  der  Spirale  aller  Kunstgeschichte.  Sie  geht  auch  den 
geographischen  Weg  aller  Kunst:  die  fruchtbaren  Reigen  des  fünf- 
zehnten Jahrhunderts  sind  itahenisch,  d^e  des  siebzehnten  französisch, 
die  dei  aditzdmten»  die  nördlidttten,  engliidk.  Der  PcoceB  ist  den^be, 
das  Resultat  nur  im  Stil  und  Kottfim  versdiieden. 

Jetzt  um  1700  war  man  wieder  dnmal  durstig  nach  dem  Volke. 
Gegenüber  Hcm  Ein^clpaartanz  brauchte  msn  \virdcr  fröhliche  Gesellig- 
keit, Spiel,  landliche  i.,uft.  Courante  und  Menuett  waren  und  blieben 
gut  zur  Repräsentation,  aber  Repräsentation  ermüdet  und  isoliert,  man 
will  nidit  xnadien  und  bewundern,  taidht  TansBOrdanngen  itiMeren,  man 
will  Unzen,  im  Tanze  wediadn,  im  Tanze  wettdfem,  gldchzdtig,  alle 
zusammen.  Und  während  nodi  der  Hofball  nach  alter  Sitte  mit  einem. 
Branle  beginnt,  der  der  zeremoniell''  Rest  der  vorigen  Volkstanzepoche 
ist,  setzen  sich  hinten,  in  der  Stunde  der  FidcUtät,  schon  wieder  neue 
Volkstänze  an,  die  sich  sofort  wieder  stilisieren,  sofort  wieder  in  den  £in- 
flufflods  des  Hof  ei  aufaehmen  lanen.  Man  hatte  ja  die  Wahl  nodi  mcht 
sdkwer.  Vdfatinze  lebten  in  jedem  Bezirk  jedes  Landes  fünfzig.  Tau- 
sende  von  Namen  standen  zur  Verfügung  für  diese  ewig  Radien  und 
fundamentalen  Rondcn  und  Farandolen  und  Horh/fitsspicle  und  Dreher 
und  pantomimischen  Tänze,  die  über  die  Erde  in  verwandten  Formen 
verbreitet  waren  wie  Urornamcnte.  Tausend  Lieder  hatte  man  als  Texte, 
die  in  Italien  und  Deutsdüand,  Fraiücreidk  nnd  England  mit  onomato- 
poetisdien  Ringdreihref rains  das  alte  Thema  variierten;  komm  und  küsse 
mich.  Motive  des  Dameawedisels,  der  Armtouren,  Drohgebärden, 
Händeldatschen,  Fußschlagen  waren  die  üblichen  Requisiten  der  Volks- 
tänze; man  sah  sich  um,  man  suchte  aus,  man  hatte  jetzt  nur  allzu  laute 
Juchzer  de«  Tanzes,  Hochschwingen  der  Frau  zu  vermeiden,  um  ganz 
gcsdlsdiaftlidi  zu  sdn.  Wenn  man  beute  in  franzönsdien  Sammlungen 
für  Kinderballe  blittert,  hat  man  die  letzten  NadüdSnge  ^n  den  Volks- 
weisen, die  dem  Contre  zugrunde  gdegt  wurden.  Da  ist  Menace  als  Tanz 
mit  Drnliuobärden,  da  ist  Carillon  als  Hände-  und  Fußschlagtanz,  da  ist 
auch  der  unvermeidliche,  uralte,  internationale,  immer  wieder  neu- 
imzenierte  „Großvater"  mit  changement  des  dames.  KünstUch  ver> 
sudien  wir  beute  dSie  Dekadenz  des  Volkstanzes  aufzuhalten,  indem  wir 
bin  und  wieder  nadi  dem  Muster  des  sdiwedtsdien  Vereins  „Phibdioctts** 
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einen  alten  Gebärden-  und  Figuren rei gen  der  tcnlichen  Gesellschaft 
aufzureden  uns  die  Mühe  geben.  Aber  es  bleibt  nur  bezeichnend  für 
lutaere  Zeit,  daß  mr  auf  aiitic|iiariidiem  Wege  aad  ohne  ■ichUidie&  Er- 
folg eine  Auttiidiung  hoffen,  die  tom  letzenmal  auf  natfiifiche  Art  und 
mit  europäischer  Wirkung  vor  zweihundert  Jahren  ill  Paris  eingetreten  ist. 

In  Fngl.md,  Frankreich,  Deutschland,  etwa?  sp.itr-r  in  Italien  und  rnjirrli  r^Mr 
Spanien  liest  man  zu  Anfang  des  achtzehnten  Jahrhunderts  in  den  Tanz- 
und  Anstandsschriften  von  der  neuen  Mode  der  allgemeinen  Contres, 
G0ttntr7-dances,  „englische  Tänze"  gewöhnUdi  genannt.  Die  I«eute 
alten  Sdilages,  wie  Boonet  in  Paris,  Taubert  in  Leipzig,  stdlen  rieh  nodk 
etwai  abwartend,  ja  ablehnend  zu  der  Gattung.  Sie  wissen  mehr  von  den 
Namen,  als  von  der  wirklichen  Av^führnnp.  Feuillet  aber  und  seine 
Nachfolger  poussieren  den  Contre  so  bewußt,  daß  erst  durch  diese  Pariser 
Gruppe  der  neue  Tanz  zu  einer  Weltangelegenheit  wird.  „Country 
dance"  mid  zum  „Contre  dance**,  indem  man  dai  eine  Charakteattiknm^ 
die  Uindlichkeit,  miBvexstiindlidi  und  doch  paMcnd  durch  dai  andeie, 
<lai  Gegeneinander,  ersetzt.  Auch  Mer  ift  dn  Datum  des  Beginns  nicht 
anzugeben.  Wieder  wirkt  die  Bühne  unterstützend,  wird^r  piht  der  Hof 
das  Signal  zur  gesellschaftlichen  Ffhcht.  Die  einen  erzählen,  daß  die 
engUschen  Tänze  durch  einen  englischen  Tanzlehrer  nach  Paris  ge- 
kommen wären;  Feuület  meint,  die  En^änder  seien  Erfinder,  aber  die 
Madame  Dauplune,  Victoire  de  Bavidre,  hätte  sie  in  Paris  cingefOhrt,  und 
Dezais  bestätigt  das.  In  jedem  Falle  assimilierte  schneit  jedes  Land,  jede 
Provinz,  bis  nach  Neapel  hin,  ihre  eigenen  üblichen  Volkstänze  mit  der 
englischen  Form,  und  auch  in  Dfutschland  nannte  man  alh.;  du-  bchebieu 
Gesellschaftsspieltänze,  den  Schieß-,  Lager-,  Nonnen-,  Jalousie-,  Groß- 
yntt-,  Wink-,  Licht-,  Hahn-,  Reverenztanz,  in  ihrer  bunten  Mischung 
TOU  Pantomime  und  Reigen  ganz  ailgemein  engliidie  Tänze. 

Es  ist  nun  interessant  zu  beobachten,  wie  wenig  num  damals  trotz  zmt  ummMn 
dieser  demokratischen  Form  geneigt  und  hef.ihigt  war,  eine  vollkommene 
Koordination  der  Gesellschaft  durchzuiulircn.  Das  höfische  Blut  be- 
ruhigt sich  nicht  so  schnell.  Man  entlehnt  die  Motive  dem  Volkstanz, 
aber  man  fririert  die  Tan^gdsilde  in  Sdiälermanier.  Wie  Schaiers]^ele 
und  Schäferpoerien  sich  zum  Bauerntum  yerhalten,  so  stilisiert  der  Contre 
eine  Schäfergattung  des  Tanzes,  die  ländliche  Freiheit.  Man  wird  nicht 
Volk,  mnn  spielt  es  nur.  Die  feste  Form  der  tanzenden  Gruppe,  das  An- 
zeichen des  alten  höfischen  Tanzes,  wird  nicht  aufgegeben,  nur  erweitert. 
Und  zwar  bilden  sich  gleich  von  Aniang  an  dafür  zwei  Methoden.  Die 
erste  ist  die  sogenannte  englisch^  in  Itsfien  auch  indetenninata  genannt. 
Es  stdlen  sich  alle  in  Reihen  auf,  aber  der  dgendache  Tanz  spidt  nur 
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zwiidben  bodmintcA  C^ppen,  die  ndi  fdikboid  wdter  bewegen,  um 
der  Reihe  nach  «He  Teflnefamer  zu  besdafdgen.  Die  Figur  umleflt  bei* 
q»iekweise  drei  Paare,  dann  rfidct  bei  der  ersten  Wiederholmig  Paar  i 

an  2.  STfllf,  d.(in  -in  3.,  so  daß  das  4  v.r^d  c;  Paar  mit  ihm  t^^nTfri;  sobald 
es  an  dir:  4  Stelle  ruckt  und  4,  5,  6  mitemuruirr  tanzen,  fangen  wieder  die 
nunmehrigen  P^are  i,  2,  3  untereinander  an.  An  vorletzter  Stelle  hört 
dann  das  uispiuagUche  ente  Paar  auf.  Sonach  lind  immer  einige  unbe- 
tdaStigt,  aber  stehen  wenigsten»  in  Reihe  da,  und  der  Tanz  selbst  schiebt 
lidi  staffelförmig  durch  die  Gesellschaft.  In  dem  Warten  liegt  noch  etwas 
von  der  alten  Zuschauerfreiid«?.  Bei  dieser  „englischen"  Form  werden 
immerhin  ille  zum  Tanz  geruien,  und  die  Paarzahl  ist  ^%^rklich  ganz  be- 
liebig. Bei  der  „französischen"  Form  aber,  au^h  „Cotillon"  damals 
genannt,  in  Italien  detcnninata,  vermeidet  man  sogar  die  beliebige  An- 
zahl und  schreibt  für  jeden  Contre  eine  feste  Paarstirke  mit  festen  Wegen 
vor,  gewöhnlich  vier  Paare.  Solche  Gruppen  von  vier  Paaren  kdnnen 
dann  allerdings  beliebig  viel  nebeneinander  tanzen.  Die  vier  Paare 
stehen  meist  im  Quadrat,  es  ist  die  Urform  der  Quadrille.  Die  englische 
Form  hatte  den  Vorzug  allgemeiner  Beteihgung,  den  Nachteil  endloser 
Wiederholung,  in  der  französischen  Form  war  die  Musik  knapper  zu 
fassen,  aber  das  Rechenexcmpd  der  Divitton  feiter  Gruppen  in  die  ganze 
Gesellschaft  brauchte  nicht  immer  zu  stimmen. 
Bi^atkts  Die  alten  englischen  Contres,  die  uns  zu  Hunderten  in  den  dancing- 
mastcrs  aufgezeichnet  sind,  haben  einfache  hübsche  Volksmelodien  und 
ganz  schhchte  und  leicht  verständliche  Touren  zwischen  den  Paaren,  den 
Herren,  den  Damai,  mit  den  nötigen  Soli,  eine  Tanzform,  die  wir  ja 
heute  noch  in  unseren  wenigen  Contres  prinzipiell  erhalten  haben.  Als 
ob  sich  die  Welt  vorher  niemals  mit  feierlichen  Couranten,  Menuett- 
verzierungen und  figurierten  Amateurtänzen  Kopf  und  Beine  zerbrochen 
hätte,  spielt  sich  hier  in  naivster  Disposition  von  Grußmotiven,  Vorgehen, 
Rückgehen,  Handgeben,  Kreismachen,  Damenwechseln  die  Unterhal- 
tung der  tanzenden  Paare  ab.  Longways  fbr  as  manjr  as  wQl,  bdiebig 
lange  Rdhe  ist  gestattet,  die  Tour  selbst  umfaßt  in  der  Schiebetechnik 
immer  zwei  oder  drei  Paare,  französische  Cotillons  sind  eine  Ausnahme. 
Der  Takt  geht  in  allen  nur  möglichen  Arten,  die  Wiederholungen  sind 
genau  angegeben,  allerlei  nationale  Färbungen  zur  Variierung  des  Spiels 
sind  beliebt.  Da  gibt  es  einen  englischen  Tanz  ,Fandango,  in  dem  Forte 
und  Piano  wirksam  abwedisdt,  dnen  Rusnan  dance  mit  dawischem  Kolo- 
rit, unzählige  Volkslieder,  Namen  nach  Penonen,  nach  Liedern,  einen 
German  doctor  oder  einen  Do  you  know  Jack  Adams  (Prototyp  des 
„Kleinen  Kohn**),  die  School  foi  Lovers  und  wuaderbarerweise  auch  die 
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Ruggiera,  den  bekannten  italienischen  Volkstanz.  Unter  den  old  round 
dances  figurieren  alle  die  oft  genannten  internauonalen  Spieltänze,  ob 
ite  John  Sandenoo  oder  Kineiitinz  beißen  oder  irgendidn  ländliches 
MotiT  der  Ernte,  des  Handwerks  pantonümiidi  verirbaten,  wobei  der 
alte  übliche  Gesang  nicht  fehlen  soll. 

In  Fnnkreich  gewinnt  der  Contrp  «sofort  einen  Amateurcharakter,  AmmMMh 
man  nimmt  diese  graziö'^en  Touren  v.\c  c^n  Stück  Theater,  man  etiket- 
tiert sie  hübsch  und  laßt  die  jahriiciie  Mode  ihre  i-ormen  wandeln. 
Es  waren  ja  nun  unzibUge  Mö^cbkeiten  gegeben,  zwisdien  den  Contre- 
paaren  Figuren  zn  zeichnen  und  venchiedene  Touren  in  dnem  Tanz 
Zttsammenznstdlen,  äne  Permutadon,  die  sich  nie  zu  erschöpfen  schien. 
Die  Takte  standen  zur  Wahl,  die  Melodie  mußte  voU:sm5ßig  sein,  die 
Schritte  vprlnngten  keine  Virtuosität  n.elir,  die  Wege  konnten  scherz- 
haft sich  dreiien,  Gebärden  des  Drohem,  Siirnfassens,  Hände-  und  l'uli- 
schlagens  waren  (fie  mimischen  Venderungen  —  man  stampfte  eine 
Legton  von  Contres  aus  dem  Boden.  Menuetts  und  Bourrte  werden 
ihrer  Einzelpaarnoblesse  entkleidet  und  zu  Contres  umgestaltet,  sie 
treffen  sich  mit  Geschlechtertiteln  und  alten  Reigennamen  auf  dem- 
selben Parkett.  Man  schlage  Feuillets  Contretanzbuch  von  1706  auf: 
Bonne  Amitie,  Jalousie,  Bergdre,  Fistolet,  Manches  vertes,  Excuse  me, 
Prince  George,  Galeries  d'Amour,  Bufiecotte»  Carillon  d'Oxfort,  Podain, 
Tourbillon  d'Amonr,  Jeanne  qni  saute,  Coquette,  Vienne,  Menuet  de 
la  Reine,  Bourr^e  de  Basque,  Bacchante,  Pantomime,  Gasconne,  F6e, 
Epiphanie,  Fanatique,  Chasse  mit  einem  Spießrutenmotiv  und  der 
Rundjagd  einzelner  Paare,  Chaine  mit  dem  Kreuzlaufcn  von  vier  Paaren 
und  der  ritornellartigen  Wiederkehr  einer  Kettenfigur:  das  ist  ein  Ragout 
des  Zeitgeschmadcs,  ein  biBdien  Ballett,  ein  bifldien  England,  etwas 
alter  Hoftanz,  etwas  Volkslied,  ein  wen^g  Geographie  mit  Liebe  und 
darüber  die  Sauce  des  Dilettantismus.  Die  von  Feuillet  gezeichneten 
Touren  selbst  sind  einfach  und  ausdrucksvoll,  trotz  des  großen  äußer- 
hchea  Gebärdenapparates.  Sie  sind  kleine  rhythmische  Bilder  von  Ge- 
sellschaftsgalanterien  und  kindlicher  Spielfreude.  Man  tanzt  fortrückend 
oder  ausnahmswdse  auch  mit  wachsender  PaarzahL  INe  französische 
feste  Form  des  Cotillons  ist  nicht  für  Paris  bindend. 

So  setzten  sich  die  Contres  fort.  Nach  Feuillet  publiziert  Dezais  neue, 
von  Pariser  Meistern,  oder  anonyme,  die  er  aus  Enpland  bezog.  Ha  voyez 
donc,  Milord  Biron,  ia  Folie  d'Isac,  Marchc  de  'l'eketi  und  die  gewohnten 
französischen  Namen.  Die  Touren  gehen  höchstens  zwischen  zwei  Paaren. 

Zahllos  Iwmmen  jetzt  die  Gontrdieftchen  auf  den  Markt.  AuBer 
d«k  schonen  und  bdiebten  von  Ddacuiise  nodi  vide  andere,  wie  sie 
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heute  immer  wieder  m  umereiu  Aiui(|u<irbestanci  auiuucheu,  iüegeude 
BlStter  za  vier  Soot  mit  Noten,  Figuren,  anch  mal  dnem  netten  Ge- 
didit.  Jetzt  «icfen  die  feiten  KotiUont  su  vier  Paaren»  in  denen  nch 
der  Contre  von  neuem  stilidert:,  und  zierlich  sind  auf  diesen  gestochenen 

RläTtfrn  die  Figürchen  als  Herr  und  Frau  Arlequin,  Polichinello  und 
GiL'opne,  Pierrot  und  Pierrette,  Paysan  und  Paysanue  eiugeiragen. 
Dciacmsse  gibt  &ogar  gern  uuen  kleinen  Catalogue  raisonn6  seiner  Tänze 
bei,  in  denen  er  erste  Aufführung  und  Heriranft  beitinimt.  Weit  nnd 
breit  erbestet  men  mit.  Seid  arrangiert  ein  anonymer  edler  Herr  aal 
einem  Fest  einen  neuen  Contre,  bald  wird  er  all  Einlage  auf  dem  Theater 
probiert,  Herr  Robert,  Tanzmetster  in  Orleans,  sendet  einen  dritten,  zu 
dem  seine  '1  othter  die  Mi.sik  schrieb,  Monsieur  Dubois  ist  einer  der  be- 
liebtesten Verfasser,  und  man  ruiiint  sicii  saner  Beitrage  sehr.  Schifer- 
itimmung  streidit  durch  die  Tlnze^  dn  Auflehnen  gegen  die  Zere* 
ncmie,  ein  Spiden  mit  den  IVigenden  dei  Landet»  wie  ei  in  dem  Tanz- 
gedicht la  Jdie  d'Oii^am  gefaßt  iit: 

J'ai  vu  des  dames  d'un  haut  nng; 
Ce  o'eat  rien  prds  de  Sylvie  — 
En  eonet  rouge,  en  jupon  blanc, 
Ah,  grands  dieuxl  qu'elle  est  jcdie! 
Ches  les  Dochesses  c'eat  la  paitire 
Qiti  forme  souveiit  leuri  attnita, 
lUie  dam  aoa  forAta 

Les  appas  sont  vrai'«- 
C'est  l'ouvrage  de  ia  nature. 
J*ai  TU  d«a  daaaa  ata. 

Die  Ronde  beginnt  diese  lindlich  kokettierenden  Tinze^  die  Tour  de 

main  schließt  sie.  Nidit  zu  verwickelt,  für  Gedächtnis  und  Ausführung, 
ziehen  sich  die  Figuren.  Wie  hi3bsch  klingt  die  Bourr6emelodie  der 
Fontaine,  die  von  Mr.  H.  auf  dem  Opernball  vom  17.  Januar  1762  ge- 
tanzt und  dann  hier  als  Contre  verbreitet  wurde.  La  Griei  ist  als  Contre 
ein  Monument  fOr  den  Portier  des  Parkes  von  St.  Qoud,  wo  sie  zuent 
getanzt  wurde,  nm  dann  idnen  Namen  in  die  Wdt  zn  tragen,  wie  dn 
anderer  Tanz  nach  dem  Portier  Lefranc  vom  Boil  de  Boulogne  genannt 
wurde.  Die  Amüsements  de  Clichy  bezieht  man  von  einem  Ballett  der 
Com^die  fran^aise.  Wie  Pidces  de  cI.tx  f>cin  titulieren  sich  les  absences, 
l'intime,  la  victorieuse,  les  quatres  cousmes,  la  Fleury  ou  Amüsements 
de  Nancy,  Etäetten,  unter  denen  man  mit  dem  lachten  Assoziationi- 
sinn  jener  Zdt  ebenso  ipidend,  wie  lingend,  wie  tanzend  ichdne  Per- 
sonen und  Landschaften  v^dirte.  Fest  ist  Erinnerung.  Wie  die  Feuer- 
werke ein  Erinnerungsbild  der  Uebhaberden  und  £rdgntsie  geben, 
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50  liegt  in  der  Folge  der  Tanznamen  die  Sanktion  wichtiger  politischer 
Ereignisse,  neuer  Bauten,  friedlicher  Kongresse.  Les  delices  de  la  paix, 
la  bonne  ann^  la  loci^t^  la  noavdle  loci^  let  Bodlemck,  la  nouvcJle 
caicade  de  St.  Clond»  HcMoiw,  Moscovite,  la  Marseillaise,  Echot  de 
Passy,  Arcades,  Moeurs  de  temps,  la  Francfort,  i£tes  de  Vincennes,  die 
Strasbourgeoise,  die  erste  der  Allemanden  in  Paris  —  das  ist  eine  tanzende 
Geschichte  der  Zeiten  von  Louis  XIV.  und  XV.  La  Carel,  la  nouvelle 
Gardd  und  Komplimente  an  Tanzlehrer,  in  la  Ruggieri  lebt  noch  immer 
die  Erinnerung  an  jenen  beliebten  Tanz  italieniwher  Renaissance,  Gtgn« 
angloise,  les  Passes-Passes,  la  Folie  übertragen  Tanznamen  absterbender 
Typen  auf  den  neuen  demokratischen  Contre.  La  Langedodenne  geht 
über  die  Quadrille  hinaus  zu  einem  Ballett  von  neun  Personen.  Einzel- 
contres  finden  sich  zu  Suiten  zusammen,  wie  1c  Bourgeois,  die  Kompo- 
sition des  Deshayes  zum  fünften  Akt  des  Bourgeois  gentilhomme,  aus  drei 
Fignrengruppen  bestdit:  Bourgeois,  Plnconstance^  Bataillon  quarri  — 
oder  wie  ein  sehr  bdiebtes  dieser  „Potpourris",  die  die  Form  unserer 
mehrfigurigen  Contres  geschaffen  haben,  als  les  quatres  Anglaises  sich 
zusammensetzt  aus  der  Nouvdle  Anglaisc,  der  Strasbourgeoise,  Therese 
und  Coaslin,  die  Mode  aller  Bälle  des  Jahres  1765. 

Die  Contres  gehen  über  die  Lande  und  vermischen  sich  mit  natio-  u^ä  aaai 
nalen  Erinnerungen.  Die  Italiener  übernehmen  die  Ing|es^  Sveszes^ 
Tarascone  und  füllen  die  Tarantella,  Furlaoa  und  die  Boicareccitänze 
hinzu,  die  die  Bifokhi  in  ihren  Wäldern  bei  Neapel  tanzen.  Sie  lieben 
die  Regina  al^  schnellen  Contre  rwm  Festschluß  zu  wiederholen,  wie 
ihre  Lehrer  überiiaupt  nicht  für  das  landesübliche  Extemporieren,  son- 
dern für  die  festen  französischen  KotQlons  sind,  die  man  in  der  Vßeder- 
holung,  reiterad,  vedutt  e  riveduti  erst  wahrhaft  genieße.  Dem  Italiener 
steckt  der  Ballettvirtuose  auch  hier  in  den  Gliedern.  Die  Verwend- 
barkeit der  Contrcforrrt  für  die  Bühne  reizt  ihn.  Und  dieselbe  Brücke 
vom  Amateurtan/  /.um  Ballett,  die  in  den  alten  figurierten.  Pecourschen 
Studien  gebaut  wurde,  wird  hier  wieder  vom  mehrpaarigen  Contre 
fester  Foim  lunflbecgeschlageii.  Ekfagri  erfindet  noie  Varianten  in  der 
Reihenauindlung,  und  ausgehend  toh  einem  einpaarigen  Contre,  dem 
er  den  alten  Namen  Amabile  gibt,  entwickelt  er  seine  Kompositionen 
in  vNirksamen  Wetr/.eichnungen  höchsten  BallettstUs  über  2,  3»  4»  6^  8 
bis  zu  16  Paaren  und  34  Figuren. 

Wieder  anders  tritt  das  theatralische  Element  m  den  spanischen 
Cbntres  hervor.  Pantomimisch  wurde  auf  diesem  hdBen  Boden  immer 
getanzt.  Und  ttnerKhdpflich  waren  die  Fonnoa.  Don  Predio»  der 
Tanzlehier,  ziUt  ab  iltere  spanische  Tinze  die  Fdia,  Zaiabanda,  Fa- 
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vana,  Entramoro,  Cumb^,  Pelicane,  Canario,  Cerengue,  Birana,  Segui- 
dillas,  Manchegas,  Bolerat  auf.  Wir  kennen  noch  mehr:  der  Polo,  der 
Fandango,  die  Jota,  die  Cadnicha,  aOei  und  Liedge$änge  im  internatio- 
nalen Stil  der  Liebeswerbung,  aber  alle  sind  Iddenidiaftlich  und  ge- 
bärdenreich, ehe  sie  den  spanischen  Boden  verlassen,  um  in  die  Renais- 
sance einzugehen,  oder  auf  dem  Theater  zu  amüsieren.  Die  Steigerung 
des  Rhythmus  bis  zur  Raserei,  von  retardierenden  musikalischen  Inter- 
mezzi unterbrochen,  ist  ihr  Qianikter.  Der  Contre  kommt  über  die 
^rreoien,  und  man  vergiSt  das  spaniadie  mimiache  Talent  mcht,  dai 
hier  vielleicht  die  größte  natürliche  Beweglichkeit  im  Körper  gezüchtet 
hatte.  Der  Spanier  unterschied  noch  schärfer  als  andere  Nationen  die 
Danzas  von  den  Bayles,  die  Tieftänze  von  den  Hochtänzen.  Vielleicht 
niemals  hat  sich  ein  Körper  biegsamer  geschlungen  als  im  Bayle  spanischer 
Zucht.  Fttße^  SdtpnM,  ffitften,  Arme^  Hab  und  Augen  sind  Instm- 
mente  eines  eindgen  Ausdrudsimpabcs,  einer  unbegrenzten  Sinnltdip 
keit.  Den  Blidc  als  Tanzgebärde  schreiben  nur  spanische  Meister  SO 
ausführlich  vor.  Sie  hätten  eine  Methode  des  Blieb  bilden  können, 
wie  die  Franzosen  die  des  Port  de  bras.  Sie  verstehen  nur  pantomimisch. 
Ihre  Contrefiguren  heißen  Peitsche,  Schnecke,  Betrug,  Mühle,  Pastete, 
Bogen,  Flügel,  Degen,  Knoten  und  so  fort  nach  symbolkdien  Beziehungen, 
deren  Auslegung  ihnen  Veigni^fen  macht.  Und  jeder  Tanz  muß  sein 
argomento  haben.  Wie  ein  Ballett  komponiert  Herr  Preciso  aus  obigen 
Touren  in  mehreren  Teilen  seine  Contres,  die  nicht  bloß  das  Etikett 
„Der  Centaur",  „Delicias  de  Baco,"  Hermaphrodit"  tragen,  sondern 
diese  Dinge,  so  leibhaftig  es  geht,  darstellen. 


ie  Figuren  des  Contre  waren  zwar  sehr  abwechs- 
lungsreich, aber  mußten  schließlich  doch  zu  be- 
stimmten Typen  führen,  die  man  methodisch  be- 
nannte. Und  das  war  eine  sehr  kleine  Anzahl.  Das 
einfache  Flatzwediscln  ak  Passe,  alle  Arten  Gqgeiip 
einander  als  Endiainement,  die  Grande  chaine  in  der  bdcannten  Art 
mit  abwechsdnden  Hlnden,  ganz  oder  halb  hemm,  die  Fetitei 
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chaines  zwischen  vier  Personen  (Damen  in  der  Mitte  geben  sich  erst 
die  Rechte,  dann  ihre  Linice  nach  außen,  darauf  umgekehrt,  sowohl 
m-A>vli  ab  i  odtQ,  ab  Demi  duine  IsloB  Ifinfibergehen  in  vier  Takten, 
ab  ganze  Kette  in  adit  Takten  mit  ZnrQdcgdien,  dLm  Carri  de  Mahoni» 
in  dem  alle  Tänzer  um  ihren  Partner  herum  einen  quadratischen  Gang 
hin  und  zurück  machen,  die  Coime?  en  ronde,  wenn  die  promenieren- 
den Paare  die  Damen  innen  lassen,  en  carre,  wenn  die  Paare  zusammen 
die  QuadratliiLien  abmarschieren,  ganze,  halbe  oder  viertel  Tour,  die 
allgemeine  Ronde  ab  Reigen,  La  Main  ab  I^mdgebetonr,  die  Moulinet- 
Varianten,  die  Pomiettet  ab  Vor-  nnd  RfidEsdiieben  und  die  Aimver- 
schränkungen  als  Allemandentouren,  die  Chass^  simples  als  seitlidiea 
Hinübergehen  (rroise,  wenn's  beide  geg?n<?in3nder  machen),  dessus  et 
dessous  hin  und  7.11  rucK  —  das  sind  die  Haupttypen  der  Contrefiguren 
im  achtzehnten  jaiiriiundert.  In  Deutschlaad  sind  die  ganzen  und 
halben  Achten,  die  Krenz^  die  Ereuzachten  ab  zecht  bOigciüdie  Weg- 
weber för  daa  Amüsement  dieser  Tinze  bdieht,  und  die  Tennini  wedisdn 
nach  Lokalsitte.  Bei  Fricke  gibt  es  ein  Charm6  als  Zurück  und  wieder 
Vorgrhfn  mit  Drehung,  ein  Coin  ä  roin,  ein  Tourbillon  al?  mehrmaliges 
Herumluliren  der  Darnt:  auf  der  Steile.  Hin  und  wiedfr  trifft  man  auf 
eine  promenadeatomige  Chaine  ä  ia  chat,  an  karrecariigcs  Cerceau, 
«n  Qiaas^  k  h  Marquise  (Paar  mit  Paar)  und  auch  sdMn  die  Ghaine 
anglaue  mit  PlatzweducL 

Eine  interessante  Phase  des  späteren  Contreist  uns  durch  ein  hübsch 
ausgestattetes  Büchlein  des  Engländers  Wilson  erhalten,  das  als  Ana- 
lysi?  of  Coimtry  dancing  mir  in  dritter  Auflage  von  i8ti  vorlag.  Wie 
man  es  im  achtzeimtcu  Jaiiriiundert  mekriach  tat,  zeichnet  der  Autor 
znnidist  simtüdie  md^chen  Figuren  zwisdien  drd  Paaren  au^  tAr 
qilendid  übrigens,  mit  Farben;  die  Herren  stehen  in  einer  R«äke,  die 
Damen  in  der  anderen;  und  zuletzt  gibt  er  eine  nathemadsche  Tabdk 
zur  Zusammensetzung  beliebiger  Contres  aus  verschiedenen  kurzen 
und  langen  Figuren,  die  alle  lurli  drei  Typen  eingeteilt  sind:  Figuren, 
die  iurucic  zum  Piaiz,  soicixe,  die  zum  Zentrum,  solche,  die  vorwärts 
bringen.  Die  vom  Autor  angefOhrten  Figuren  bestdien  aus  gewohnten, 
bndeSttblichen  und  aus  eigens  erfundenen.  Zu  jenen  gehören  eine  so- 
geiunnte  Allemande,  mit  Kreispromenaden,  ein  Triumph,  ein  Marsch 
und  auch  der  geschätzte  Sir  Roger  of  Coverley,  der  als  große  Schluß- 
figur zwischen  neun  Paaren  durchgezeichnet  wird.  Die  eigenen  Er- 
findungen nennt  er  nach  behebter  Manier  Kreuz  oder  Ecke  oder  Schnecke, 
Irrgang,  LabTri&th,  Doppddrdeck^  vor  aUem  aber  ordnet  er  sie  in  dieReeb, 
die  Gamiiaspdtinze,  dn,  die  eine  hervorragende  kkale  Bedeutung  hatten. 
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eiche  Schritte  machte  manf  Die  Wissenschaft  da- 
von war  nicht  mehr  groß»  nun  ubedieB  die  achdnen 
Namen  dem  Ballett,  lernte  eine  kleine,  beschrinkte 

Autwahl  und  vergaß  die  auch  noch.  Immerhin  lag 
dn  rhythmisches  Gefühl  darin,  daß  man  wichtige 
Wendestellen  der  Figuren,  Ecken  des  Karrees  mit  kleinen  Sprüngen 
verzierte,  und  über  die  Namen  Sissonne,  Brisö,  Rigaudon  können  wir 
die  Vereinfachung  dieaei  Motht  bcate  aodi  vef&dgeii.  Sdum  bd 
Tanbert  ist  der  mgandompnuig  ein:  springen,  dffaien,  andera  ätbiea 
ohne  spdngen,  nochmak  beide  springen.  Springt  man  den  Rigaudon 
gekreuzt,  wie  es  Compan  in  seinem  Tanzleiikon  als  proven^alisch  an- 
gab, so  erhält  man  eine  Art  umgekehrten  Sissonne.  Was  Magri  als 
Bris6  anführt,  ist  die  ente  Hälfte  vom  Rigaudon.  Es  ist  in  jedem  Falle 
ein  maikiertet  PUtzbetonen  von  ganz  anderer  Lebhaftigkeit,  als  et  die 
altitalienitche  Kontinenz  gewesen  war. 

Der  gebildete  Contretibizer  wandte  diesen  beliebten  Rigaudon  bei 
allen  größeren  Zäsuren  an,  es  war  der  Rest  der  Kadenz,  deren  Theorie 
einst  die  Tanzgelehrten  so  aufgeregt  hatte.  Noch  immer  galt  die  Pariser 
Schule  darin  als  maßgebend,  und  selbst  Gallini  in  seinen  Critical  ob- 
semtknn  von  1771,  der  44  Kotilloni  mit  franzfldsdien  Namen  publiziert^ 
kennt  keinen  anderen  Rigaudonsprung:  getchlotten  beugen,  springen 
anf  Rechten,  Linken  anschließen.  Rechten  heben  und  wieder  gestreckt 
anschließen,  beugen,  auf  beide  springen  und  in  geschlossene  Stdlung 
faUen. 

Das  war  das  Platzmarkieren.  Die  Bew^ung  selbst  ging  bedeutend 
einlacher  vonstatten,  auch  hierin  hatte  man  eine  Art  internationaler 

Verständigung  gefunden.   Vorwirtt,  rückwirts,  im  Kreiie  tanzte  man 

in  einem  Hüpfschritt,  springen  und  anschließen,  der  alte  contretemps 
mit  seinem  assembl^,  den  man  jetzt  gewöhnlich  Pas  de  Gavotte  nannte 
(so  werden  die  alten  Namen  herumgeworfen).  Seithch  dagegen  bewegte 
man  sich  chattierend.  Das  Balanc^  hatte  seine  eigene,  gleitende  Be- 
wegong.  Der  Boim^csdiritt  eriiilt  rieh  zunidist  zögernd  ab  Variante 
für  den  Gavottqpat,  um  dann  in  den  polnischen  Tänzen  zu  neuem 
Ruhme  zu  erwachen.  Englische  und  schotrische  Schritte  ähnlicher 
Form  tauchen  dazwischen  auf.  Das  Material  für  die  späteren  Rund- 
tanzpas findet  sich  noch  ungeordnet  zusammen.  Eine  liebliche  Erinne- 
rung sind  die  Pas  txicot^  i  la  Proven^ale,  die  FuBtriller  der  Epoche 
Henri  IV.,  die  in  der  „Therese",  dem  dritten  Stfidce  der  NooTcUe  An- 
glais^  sich  in  den  Contre  hinübererben  wie  die  orientalischen  Hüften- 
bew«gnngen  in  den  spanischen  Tanz  oder  die  NiggerstöBe  der  Beine  aber 
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die  Gige,  Hornpipe  und  dea  Cakewaft  in  die  ameriVaniichc  Ge- 
teUichaft. 

er  Gontre  verfiOlt  ongefidir  hundert  Jahre  nadi  seiner  iMmm  Chm» 

Aufnahme  der  Erstarrung.  Ang^atse,  Ecossaise,  Fran- 
faise  sind  einige  Typen  der  späteren  Zeit.  Das  Pot- 
pourri, die  Vereinigung  mehrerer  Touren,  wird 
Modesache.  Noch  bei  filasis,  dem  berühmten  Tanz- 
schriftsteller aus  dem  Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts,  gibt 
et  Venudie  tu  neuen  inutatoritchen  Figuren:  Paurore,  la  solitr^ 
le  calife,  les  bacchantes,  la  coquette^  h  jalouie.  Sie  haben  lo 
wenig  Bestand  wie  die  übrigen  Neubildungen  letzter  Zeit,  die  ver- 
schiedenen amerilcanischen  Quadrillen  mit  Figuren,  wie  „National- 
fest  in  Washington",  „Negenang",  „Mississippiserenade",  „Der 
4.  Juli"  oder  die  Imperialquadrille,  die  die  Pariser  Tanzprofessoren 
erfimden,  der  Omtre  Swedidi,  den  die  Herzogin  von  Uzdi  einfOhrte, 
die  Tag^oniquadrille,  die  für  jede  Ilgur  einen  anderen  Tanzschritt 
hatte,  die  archaistische  Quadrille  de  Regent  und  so  fort.  Viele  hübsche 
Ideen  gingen  gerade  hierbei  unter,  man  liebte  die  Anstrengung  nicht 
mehr  und  hielt  an  einer  einzigen  berühmten  Suite  fest,  die  mit  geringen 
Änderungen  (so  fehlt  unsere  Tour  de  main  in  Paris  Mitte  des  Jahrhun- 
derta)  &tt  drei  Menschenalter  hung  durch  die  gute  Dbpontion  ihrer 
Figuren  sich  bewihrte:  unsere  Quadrille  fran^aise.  Der  Name  Qua- 
drille für  Vierpaartanz  war  einst  schon  von  Magny  für  eine  seiner  Kom- 
positionen verwendet  worden,  in  der  er  wie  paradigmatisch  sämtliche 
damalige  Contreschritte  vorbrachte.  Wir  schreiten  heute  kaum  noch, 
wir  schlürfen  bettenfalls,  meist  gehen  wir,  bis  die  allgemeine  Konfusion 
uns  auch  daran  hindert.  Unsere  Frangaise  »t  ein  Potpourri  der  be- 
kannten fünf  Figuren  Pantalon,  Et^  Potde,  Pastourelle  und  Finale,  in 
denen  der  Titulargeschmack  des  achtzehnten  Jahrhunderts  noch  er- 
halten ist.  Ihre  Steigerung  ist  nett,  verständlich,  volkstümlich.  Der 
Pantalon,  eine  kleine  Historie  in  Ketten-  und  Tour  de  main-Motiven 
wird  auf  die  Einfuhrung  der  langen  Hose  1830  statt  der  kurzen  Qüotte 
datiert.  Der  Et^  dessen  endgültige  Komposition  auf  Herrn  Vincent 
genau  wie  der  Pantalon  zurückgeführt  wird,  hat  statt  der  Kette  als 
Charakteristikum  das  Avant-deux.  Auch  für  die  Foule,  als  Contrefigur 
eine  Multiplikation  von  „Hose"  und  „Sommer",  wird  dieser  selbe 
Vincent  verantwortlich  gemacht.  Die  Pastourelle,  anderer  Herkunft 
(diese  Autoren  nnd  wohl  alle  von  homerischer  Mjrthenhaftigkeit),  bringt 
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&n  neues  Motiv  hinzu:  das  En  avant  trois  und  die  Ronde.  Sie  wurde 
froher  anch  durch  eine  ihnliche  Tour,  La  Trenitz,  enetzt  oder  mit  ihr 
veranigt»  die^  wie  la  Card,  la  Gardd,  nach  dnem  Tiiatt  benannt  war. 

Der  übrigbleibende  Solist  durfte  in  la  Trenitz  seine  Künste  besonderer 
Art  zeigen.  In  Norddeutschland  hat  sich  der  alte  Contre  des  Grar« 
als  Damensolo  dieses  Typus  erhalten.  Das  Finale  endlich  ist  nach  lokalen 
Liebhabereien  verschieden,  man  macht  die  Boulan^e  mit  allgemeinen 
Kooden,  die  mShlenartig  um  dmidaen  Paardrduiagen  unterbrodken 
werden,  oder  man  wiederholt  tArichterwdse  den  Et^  von  diaat6<toia6» 
Tonren  oder  allgemdnen  En  avants  ritornellartig  umrahmt,  oder  man 
arrangifrt  die  sogenannte  Saint  Simonienne  (sozialistischer  Titel!)  mit 
ihren  En  avants  und  Chaines  und  Changements  des  dames  im  Galopp- 
schritt oder  wählt  Moulinets  oder  die  Corbcüle,  eine  der  beliebtesten 
ContretOttren  älterer  Zdt  mit  ihren  aOgemdnen  und  den  entgegen- 
geaetzt  hofenden  Ronden  der  Herren  und  Damen,  die  von  Tonn  de 
mains  geteilt  sind.  Diese  Fran(;aise  ist  für  zwei  Paare  feit  geadirieboi, 
die  in  der  Reihe,  da  wir  St.jffeltänze  nicht  rn  lir  kennen,  gleichzeitig 
arbeiten.  Wird  sie  von  je  vier  Pnnrcn  im  Karree  get-sn/f,  so  frli.ilr  man 
die  Form  des  alten  Pariser  KotiUons.  Die  Wiederholungen  der  Musik, 
c£e  im  Takte  angenehm  wediadt,  haben  ikh  danach  zu  liditen. 

Das  letzte  Aufleuditen  waren  die  Landen,  die  in  den  Pariser  Tanz« 
bfidiem  um  1850  schon  erscheinen  und  in  den  sechziger  Jahren  als 
Z^remonientanr,  als  Quadrille  a  la  rour  des  second  Empire  eine  Ver- 
breit iiri;c^  fandrn  wie  kein  Ciii/re  außer  der  Franf^ai^e.  Die  Lanciers, 
nur  als  V  lerpaartanz  ausluhrbar,  entwickeln  in  ihren  iuni  Touren  Dorset, 
Victoria,  Moniinet,  Vtsites  und  Landeft  (die  Namen  variieren  häufig 
dne  organische  Rhythmik  vom  Einzdpaar  zur  Geidlichaft,  die  die 
bürgerlichen  Figuren  der  Francaise  weit  hinter  sich  läßt.  Mit  Reverenzen 
reichlich  ausgestattet,  pantomimisch  begründet  und  reliefiert,  halb 
Causerie,  halb  Zeremoniell,  in  einer  deiirüchen  Steigcruno:  von  zier- 
lichen Rendezvous  zum  baiiettmaiiigen  Geseilschaitsspiei,  lu  natür- 
licher Folge  aller  nur  Ivauchbaren  ausdmcb vollen  VenbÜdungen  stiti- 
aerter  Körper  vom  avant  denx  und  tonr  de  main  fiber  die  travers^ 
moulinets,  visites,  rondes  zur  gioBen  Chaine  und  Evohltum  und  Pro- 
menade, steht  diese  Quadrille  in  unserer  Zeit  wie  ein  wohl  eingerichtetes 
Museum  aller  der  Amüsements  und  Galanterien,  die  den  alten  grazäen 
Contre  bdeben.   Aber  eben  ein  Museum. 

In  Paris  hüt  sich  die  bürgerliche  Fran^se  etwas  bdunrlidaer  ab 
nationaler  Tanz,  sonst  werden  die  Contrebedürfnisie  heute  vollkommen 
gedeckt  durch  die  unertrft^che  Ausdehnung  jener  stundenlangen  Ge- 
rn 
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seUschaftsspielc,  die  wir  mit  dem  alten  Quadrillenwort  Kotillon  uns  zu 
benennen  gewöhnt  haben.  In  den  Tanzbüchern  des  neunzehnten  Jahr- 
hunderts wächst  ihre  Liste  zosekendi.  Sdbtt  der  idnwnnige  Cdlariai 
gibt  draandaditzig  Beispide.  In  Hunderten  T0&  Foiinen  beweisen  ue 
den  Übei^ang  alter  rhythmischer  Unterhaltungen  zur  PlindertechniL 
Man  rettet  sich  heute  durch  sie  das  letzte  Zusammensein,  nachdem  man 
zu  Beginn  in  der  üblichen  Polonaise  sich  noch  dunkel  der  alten  Branles 
erinnert  hat,  die  sich  hier  mit  Exerziennotiven  mischen.  Wann  ist  diese 
Polonaise  mit  ihrem  charakteriitiiclien  Draviertdrhythmns  all  Manch 
aufgetreten}  Bdime  findet  ne  mnaücaludi  znent  in  Sadiiea  und  denkt 
an  die  Kulturmischungen  unter  August  dem  Starken.  Vidleicht  kann 
als  Bestätigung  dienen,  daß  ich  sie  als  Marschtanz  von  Paaren  gleich- 
falls zuerst  in  Sachsen  fand,  in  Charles  Paulis  Elements  de  la  danse,  die 
in  Leipzig  1756  erschienen. 


etzt  komme  ich  zu  den  ^lischformen  des  Contre.  Der  Aikmmdt 
Contie  ist  ein  «ttfrialunefihiger  Rahmen  fOr  alleriei 
Einsdgebilde,  Paanduitt^  Paarrertchtinkiingen,  die 

ein  eigenes  Leben  führen  und  fortführen  können.  Es 
gibt  Contres,  in  denen  die  Ronde  sich  zu  einem  Ballett 
entfaltet,  aber  .luch  solche,  in  denen  die  Tour  de  main  sich  zum  Rund- 
tanz umbildet.  Das  Material  wird  selbständig  und  setzt  neue  Formen  an. 

Zwei  addier  interessanter  Misdibfldungen  sind  in  den  letzten  Jahr- 
hunderten besonden  auüallMid  henrofgetreten:  im  aditzdmten  die  Me- 
mande,  im  neunzehnten  die  Mazurka.  Deutsche  und  slawische  Einflüsse 
gehen  in  den  englisch-französischen  Strom  hinüber  und  färben  die  Mode. 

Zunächst  die  AUemande.  Eine  altfranzösische  Allemande  bei  Arbeau 
ist  ein  binärer  Schreittanz,  meist  in  Doppelschhtten,  ohne  jede  Paar- 
isdierungy  da  Bnnle^  der  nadi  einer  Gegend  genannt  wird  wie  zahllase 
andere.  Bd  Ptomr  hundert  Jahre  spSur  ist  AUemande  ein  */g  Tanz, 
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der  in  schnellem,  figurierten  Bourrceschritt  absolviert  wird,  so  weit  es 
Magnjr  überliefeit.  Rametu  tber  bringt  eine  andere  P^counche  Alle- 
mande  im  gewebten  mandunißigen  ebenfidl»  in  figurierten  Bonrrfo 
getanzt  nnd  mit  ArmvendurSnkungen  von  Herr  und  Dame,  die  die  Hinde 

auf  den  Rücken  legen,  wenn  sie  wieder  allein  tanzen.  Rameau  hat  noch 
kein  choreographisches  Zeichen  für  diese  Tour,  er  7eichnet  also  die 
Tänzer  an  den  Rand.  Das  ist  der  Anfang.  Die  Armverschrankungen 
bringen  das  Paar  in  einen  Gruppenziuammenhang,  wie  er  noch  nicht  da 
war.  Es  gefiUt»  die  Gruppen  so  herauiznheben.  Man  kann  die  Arme 
vorn  kreuzen,  hinten  kreuzen,  halb  vor,  halb  hinter,  den  alten,  beliebten 
Bogendurchgang  machen  und  so  die  Kreuzungen  ineinander  überführen 
wie  längst  durch  Pirouetten  die  gekreuzten  Füße.  Diese  Form  gewöhnt 
man  sich  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  Allemande  zu  nennen.  Sie 
nimmt  in  den  Recueilt  der  Contres  rapide  zu.  Die  Choreographie  dafür 
wird  immer  denriicher  auigebiUlet.  Man  glaubt,  daß  durch  den  lang* 
jährigen  Aufenthalt  der  Truppen  in  Deutschland  diese  Form  in  die  Iran* 
zösische  Mode  gelangt  sä.  In  der  Tat  sind  die  Dreher  mit  Armverschrän- 
kungen  auf  süddeutschem  Boden  eine  nationale  Eigentümhchkeit.  Der 
Rundtanz  mit  seinen  Schikanen  ist  hier  zu  Hause,  so  wie  er  einst  auch  in 
der  Volte  der  Provence  zu  Haute  gewesen  und  sogar  an  den  Hof  ge- 
kommen und  aber  Paris  wieder  nach  Deutschland  exportiert  worden  war. 
Die  Volte  war  vergessen.  Neu  und  originell  wirkten  die  alemannischen 
Dorftänze,  das  Drehen  von  Paaren,  ein  gleichzeitiges  Drt  hca  vieler  Paare 
mit  den  Armtouren.  Armtouren,  Dreher,  Bogenpirouctten  —  alles  war 
schon  dagewesen,  aber  in  dieser  Verknüpfung  reizte  es  wie  eine  Ent- 
deckung der  Sinne.  Man  führte  es  als  Tour  in  den  Contre  ein,  und  ea 
hatte  rasenden  Erfidg.  Um  die  sogenannte  erste  ADemande  in  Paris»  die 
Straßbourgeoise,  entbrannte  Sofort  ein  Autorenstreit  im  „Mercure". 
Sob.ild  in  Paris  eine  Erfindung  literarisch  diskutiert  wird,  hat  sie  ihr 
Publikum.  Die  Allemandenform  mit  einem  bestimmten  bourr^eartigen 
Schritt  wird  auf  sämtliche  Arten  Contre  übertragen.  In  der  Contre- 
sammlung  des  Ddacuisse  gibt  «  nicht  blofi  die  gewohntw  reinen  Alle- 
manden  für  vier  Paare,  da  taucht  auch  eine  Urolmse  in  auf,  rine  Aba* 
denne^  wo  sich  Herren  und  Damen  die  Hand  auf  die  Schulter  Ic^n» 
sogar  les  Plaisir';  Crecs  für  nur  drei  Paare  wi'-d  sh  AHcmfinde  getanzt, 
und  in  einer  Allemande,  die  aus  der  1  er  ilimten  Kousseauschen  Oper 
Devin  de  village  gezogen  ist,  macht  ein  Paar  als  Figur  lo  einen  zwanzig 
Takte  langen  pas  de  deuz,  den  die  anderen  ridk  ruhig  ansdien.  Das  ist 
atilgeiduchriidi  wichtig.  Mitten  im  Contre,  der  dner  demokratisdbea 
Neigung  srine  Entstduuig  verdankt,  kehrt  der  BHdi  sehnsüchtig  zur 
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Schönheit  des  tanzeaden  Einzelpaares  zurück.  Die  AUemande  isoliert 
du  Paar,  vuid  dunkd  regen  nck  die  Anfänge  zn  jenem  Paartanz,  der 
Kttzdpaartanz  und  dennodi  demokratiich-^llgeincin  ist,  zum  Rvindtanc 

des  neunzehnten  Jahrhunderts. 

Die  Al!(  mandemodc  ruft  eine  besondere  Tanzliteratur  hervor. 
Guiilaumcs  und  Dubois'  (eines  Allemandenspezialistcn)  Werke  ersclieincn 
in  den  sechziger  Jahren.  Sie  bringen  Allemandencontres,  und  '/g,  zu 
vier  Paaren,  die  wie  jeder  Cotilkm  mit  der  Ronde  beginiien,  mit  der 
„Main"  «cUiefien.  Wie  die  Menuetts  danial»  m  Contres  umgestaltet 
werden,  so  findet  man  hier  auch  eine  AUemande,  die  von  einem  ciozdoea 
Paar  als  Menuett  getan??  wird:  die  Synthese  des  siebzehnten  und  neun- 
zehnten Jahrhunderts  im  achtzehnten.  Vor  allem  werden,  illustriert 
von  Stichen,  sämthche  möglichen  und  üblichen  Allemandenatellungen 
eines  Paares,  d-^i,  ganze  Rqtertoire  der  ArmverKhiingungen  und  Dreh- 
ungen genau  registriert  und  edäutert.  Nock  im  neunzebnten  Jalir- 
hundert  sind  für  die  einzelnen  Allemandenstellungen  hübsche  Namen 
gebräuchlich:  Spiel  der  Wellen,  Arkade,  Triumphbogen,  Sturz,  Fenster, 
Spiegel.  Die  Formen  der  Bogcnfütiiungen,  der  Drehungen  mit  ge- 
kreuzten Armen,  der  Wechsel  von  Rücken-  und  ürustkreuzung  reut  die 
Künstler.  Sie  haben  wieder  dui  etnzdnes  Paar  zu  bewundern.  111%  die 
Demokratie  des  Contres  die  Karikatturisten  rief,  so  lockte  die  bewegliche 
Rokokoarchitektur  der  Allemanden  die  galanten  Maler  und  Stecher,  und 
dieselben  Watteau  und  Lancret,  die  das  Menuett  anbeteten,  übertrugen 
ihre  Studien  aa  der  rcr.  vollen  Tour  de  main  auch  auf  die  verschlungenere 
Aiiemaiide.  Saint  Aubui  aber,  der  gruüe  btecher  der  Vergnügungen  des 
achtzehnten  Jahrhunderts,  hat  uns  in  seinem  bal  pari  aus  d^  sechziger 
Jahren,  der  hohen  Zeit  der  AUemande,  das  Bild  dreier  nebeneinander 
in  dieser  Tour  sich  drehenden  Paare  hinterlassen,  das  künstlerisch  ganz 
nahe  vor  dem  modernen  Rundtanz  rangiert.  Man  denkt  an  die  gleich- 
zeitigen Verse  Donais,  die  geschichtlich  und  ästhetisch  nicht  bezeich- 
nender sein  können: 


L'heoreuae  Germaaie  est  fcrtilc  cn  danseurs 

Et  simple  dans  sa  daxuo  ainai  que  daaa  aes  moeaxs, 

EU«  noaa  a  tcsnsmis  edle  qnl,  dans  nos  tttes, 

A  nos  jeunes  beaotte  fait  le  plus  de  conqafttes. 

Coonaissez  tous  ces  pas,  tous  ces  enchalnemenU, 

Ces  gestes  naturels,  qui  sont  des  sentimcats  .... 

Ce  dMale  amomen^  ce  mobile  bwwae, 

Oü  les  bras  r^unis  se  croisent  en  cerceaa 

Et  c«  pi^e  si  doux,  oü  l'amante  enchalnie 

A  pennettn  va  kucdn  «at  sosnrsttt  coDdaauife^ 

Bie.svnH.  15  aas 
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Ein  Bild  des  jüngeren  Witteni,  dal  ba.  LiDer  Muscmii  hingt»  Himttefitch 
kaum  aufregend,  iit  eine  Btoffliche  Uluttiation  dieaer  Mode;  ei  iit  genau 
in  dem  Augenblick  dei  Memandentanzei  gdaßt,  da  «ich  ans  diesem  der 

Walzer  loslösen  will. 

In  den  Allemandonbüchern  geschah  es  ?.um  erstenmal,  daß  nicht 
mehr  der  Schritt  der  Füße,  sondern  die  Haltung  der  Arme  als  Haupt- 
ttche  bei  einem  BiniifltanT  beachiidMn  wurde.  Die  Ffifie  waren  £m  in 
Pension  eiUlrt.  Diese  Zeit  interessierte  der  Weg  und  die  Gm]^  und 
auch  der  Weg  vereiniadite  sich  schleunigst.  Die  Gruppe  blieb  als  Ge- 
winn übrig,  man  wartete  auf  den  Rundtanz,  den  noch  das  Ende  des 
Jahrhunderts  willkommen  hieß.  Der  Schritt  wird  möglichst  reduziert, 
wodurch  er  an  individuellem  Leben  gewinnt,  was  er  an  Vielseitigkeit  ein- 
bOBt.  Man  steuert  auf  das  iadividudk  Tinzerpaar  hin.  GuQlanme  teilt 
die  AUemandensdbritte  ganz  kurz  in  zwei  Klassoi:  bei eine  Art  Balanc^ 
mit  Vorsetzen  der  Spitze  des  rechten  und  linkem  Darfiberspringen 
nebst  Umkehrung,  bei  *|^  ein  „bourree  jetc",  das  ist  I.  beugend 
auf  rechten  vorspringen,  2.  linken  an  rechten  heranziehen,  3.  rechten 
wieder  vor  —  also  jene  üblichste  Form  des  durchschnittenen 
Sdirittes,  die  man  sidi  jetzt  Bourrte  zu  nennen  gewfihnte,  die  dann 
als  Polkaschritt  wieder  von  sich  reden  machte.  Vieth  in  seiner  Leibet- 
Qbungen  -  Enzyklopädie  von  1794.  gibt  für  die  ABemande  noch 
dieselbe  Bourr^emethode  an.  Was  dabei  besonders  interessiert,  ist 
die  alte  Beobachtung,  die  schon  die  Renaissance  bestätigte,  daß  man 
auf  ungerade  Takte  gerade  Schrittanzalü  nimmt  und  umgekehrt,  eine 
der  feinsten  Kontrastwirkungen  älterer  Tanzkunst,  die  das  neunzdinte 
Jahrhundert  mit  seinem  bürgerlichen  Bestreben,  auf  jeden  Schlag  einen 
Schritt  zu  machen,  fast  ganz  aufgegeben  hat.  Als  man  sich  zu  Ende  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  dafür  entschied,  unter  Allemande  nicht  mehr 
den  binären  Bourrectakt,  auch  nicht  mehr  wie  im  Contre  sowohl  */^  als 
*U  *^  '/s      verstehen,  sondern  nur      oder  '/g,  verwandelte  sich 

der  AUemandenschritt  in  den  Walzer. 

ch  kann  nicht  strikte  behaupten,  daß  der  Walzer  aus 
der  Allemande  entstanden  ist.  Aber  soviel  läßt  sich 
sagen:  das  Gefühl  für  die  Bedeutung  des  Walzers 
hat  die  Allemande  vorbereitet.  Die  Brücke  ist  sicht- 
barer, als  man  glaubt.  Die  iltesten  Walzertouren 
sind  nichts  als  Allemanden,  auf  ein  einziges  Paar  isoliert*  Das  Neue^ 
Epochemachende  lag  nur  darin,  daß  man  nicht  bloß  die  äußere 
Form  des  Drefatanzcs  vom  Volke  nahm,  sondern  auch  seine  beliebige 
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Ausdehnung,  die  Koordination  der  Paare  ohne  Renaissanceabstufung, 
ohne  CoDtregemeiaschaft.    Ein  Paar  walzt  für  sich,  so  lange  es  will, 
und  jedes  andere  Paar  hat  datielbe  Recht.  Das  war  einschneidend,  es 
war  der  letzte  Sieg  der  Sozialisierang,  die  der  Tanz  erstrebt  hatte. 
Man  ist  nidit  an  Rangordnung  gebunden,  nicht  an  Taktzahl,  nicht 
an  Mittänzer,  nicht  an  vorhandene  Gruppenbildungen,  man  wälilt 
sich  seine  Takte  und  seine  Dame   und  stellt  mit  ihr  das  ein?.eine, 
schön  tanzende  Paar  auf  völlig  koordinierter  Grundlage  dar.   Das  ist  die 
Wirtschaftsgesdiichte  des  Tanzes,  dafi  er  über  die  Verwandlung«!  des 
alten  Einzelpaartanzes  und  des  gemeinsamen  Branles  und  Contres  jetzt 
die  Einheit  findet;  des  gemeinsamen  Einzelpaartanzes,   (^nomie  und 
Ästhetik  deckt  sich.   Die  freie  neue  Form  des  Individuellen  im  Sozialen 
ist  gefunden,  und  die  ganze  orchcstische  Schönheit  entwickelt  sich  in  der 
Eleganz,  der  immer  wieder  verschiedenen  persönlichen  Elegaiu der  Gruppe. 
Wenn  der  Tanz  die  Rhjrthmiiiefttng  der  Gesdlschaft  und  in  dieser  die  des 
Paares  ab  sein  Problem  ansidit,  so  hat  er  die  erste  Aufgabe  in  den  Renais- 
sanceperioden, die  zweite  im  Rundtanz  unserer  Zeit  gelöst.  Der  Rundtanz 
auf  einfachstem  Schicifcnweg,  mit  einfachsten  Drehschritten,  einfachster 
Armumfassung  ist  die  feinste  Abstraktion  jenes  rhythmischen  Verhält- 
nisses, in  dem  Herr  und  Dame  sich  bewegen.  Er  entbehrt  der  Repräsen- 
tation des  Menuetts,  aber  er  ist  in  sich  lyrischer  und  sinnlicher  geschlossen 
und  in  dieser  Romantik  derselben  persönlichen  Nuancen  fähig  wie  das 
Menuett  im  Rahmen  des  zeremoniellen  Stils.  Er  ist  modern.  Eine  Form 
war  gefunden,  wieder  einmal  so  lebensfähig  wie  die  Gaillarde,  wie  das 
Menuett,  wieder  ein  Dreivierteltakt,  und  nach  vier  Menschenaltern  hat 
er  von  seiner  Asaimilisationsfähigkeit  noch  nicht  das  geringste  eingebüßt. 

Es  gibt  eine  berühmte  Stdle  in  der  Literatur,  die  diese  soziale 
Geschichte  der  Tänze  auf  das  merkwürdigste  illustriert:  der  Ball  des 
Mozartschen  Don  Juan.  Drei  Orchester  spielen  auf.  Das  erste  spielt 
ein  Menuett,  das  populärste  aller  Menuetts,  und  Ottavio  tanzt  danach 
mit  Anna  —  das  aristokratische  Paar.  Ein  zweites  Orchester  beginnt 
in  das  erste  hineinzuspielen,  einen  Contre  in  */^,  nach  dem  Don 
Juan  mit  Zeriine  tanzt  —  der  bürgerliche  Übergang.  ESn  drittes 
Orchest«  beginnt  in  diese  beiden  hineinzuspiden,  einen  sdindlen 
Walzer,  nach  dem  Leporello  mit  Masetto  tanzt  —  der  Volkstanz. 
Mozart  kontrapunktierte  diese  Soziologie  der  Tänze  so,  daß  drei  Walzer- 
takte auf  einen  Menuetttakt  und  drei  Contretakte  auf  zwei  Menuett- 
takte kommen:  ein  Unternehmen,  das  musikalisch  zu  einer  unleug- 
baren Verwirrung  fühlte,  wahrend  es  kulturhistorisch  eine  reizende 
Vereimgung  der  Stile  den  Augen  darbot. 
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LangMin  hat  lidi  d«r  Walzer  verf dnert,  «ch  bdcliräiilt,  vm  icine  per* 
sönlichen  Tugenden  auf  dem  denkbar  icfalichteiten  Fond  tpiden  x»  lawen. 

Zuerst  richtet  er  sich  bedächtig  auf  die  neue  Gleichberechtigung  ein 
und  verschmäht  das  altertümh'che  Zum-Tan7.e-führen  nicht.  Nachdem 
er  ums  letzte  Drittel  des  achtzehnten  Jahrhunderts  an  Beliebtheit  zu- 
genommen hat,  erzählt  noch  Vieth  von  ihm:  können  viele  Paare 
hintereinander  heramwaken,  wddiet  tkk  gut  ausnimmt,  wenn  alle 
richtig  in  der  Peripherie  des  Krdiei  bleiben  und  alle  sich  nach  dem  einen 
Paare  richten  und  zugleich  führen  und  walzen."  Aber  dns  JongUeren 
der  Pia''?  zwischen  Paaren  ist  ungeübt,  und  so  kommen  Konfusionen. 
Der  Walzer  findet  seine  notwendigen  Gegner,  trotzdem,  „so  oft  und  laut 
er  verschrien  ist,  er  ist  immer  nodi  beliebt".  Auch  hier  erzieht  die  Bühne. 
In  der  Cosa  rata  Martinis  1787  wird  ein  Walzer  getanzt,  und  es  entstellt 
die  Legende,  daß  dieser  der  erste  war.  Den  ersten  Walzer  gibt  es  nicht. 
Ihn  tanzten  die  alten  Deutschen  in  ihren  Dörfern,  noch  ehe  er  von  dort 
in  die  Gesellschaft  kam  und  von  Scheuffelin  in  den  Hochzeitstänzen  ge- 
schnitten wurde.  Ihn  tanzten  heimlich  alle  Allemandenpaare,  bis  sie 
das  Führen  und  die  Armvecsclifingungen  als  unwesentlich  beiseite  ließen. 
Kein  Lehrer  hat  üm  erfunden  und  an  einem  bestimmten  Abend  einge> 
führt,  sowie  es  keinen  Erfinder  der  Gagliarde  und  des  Menuetts  gibt« 
£r  reduziert  sich  wie  alle  Tänze. 

Im  Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts  hat  er  noch  die  verechie- 
densten  Fafons.  Der  Beweis  ist  schnell  erbracht.  Aus  dem  Jahre  1816 
ist  uns  ein  merkwürdiges  kleines  Buch  von  Thomas  Wilson  erhalten,  in 
London  gedrudct,  Description  of  die  oorrect  method  of  Waltzing,  du 
bibliophiles  Buch,  in  schönem  Satz,  auf  Sabikripdon  verteilt,  mit  der 
Tafel  des  sich  drehenden  Paares  in  verschiedenen  Stadien  wie  auf  den 
alten  /\llcmandcnbildcrn.  Wilson  unterscheidet  zwei  Arten  Walzer,  den 
französischen  und  den  deutschen.  Bei  jenem  macht  man  zuerst  vier 
Schritte  getadeaitt,  die  sdir  graziös  aus  gekreuzten  Positionen  konstruiert 
werden,  beim  deutschen  nicht.  Bei  bdden  sind  die  allemandenartigen 
AnnverschriUÜtungen  Vorschrift :  einen  deutlicheren  historischen  Hinweis 
kunnen  wir  nn«;  nirhr  wünschen.  Aber  man  beachte  auch  die  Einzelheiten. 
Was  erkennt  man  am  deutschen?  Die  Grundlage  des  modernen  Walzers, 
die  natürlichen  Schritte,  die  im  Drehen  (nicht  zu  vergessen!)  sich  er- 
geben, und  zwar  Heir  und  Dame  umgekehrt,  so  daß,  was  er  i  bu  3  macht, 
auf  sie  4  bis  6  fallt.  WUsoo  sagt,  die  Deutschen  tanzten  diesen  Walzer 
flach  und  gut  geschlossen,  nicht  auf  den  Spitzen  wie  die  Franzosen. 

Im  deutlichen  Walzer  verteilen  sich  die  Schritte  auf  die  zwei  Walzer» 
takt^  die  eine  Phrase  bilden,  so: 
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Herr 

I.  Linken  seitlich. 

3.  Ruhten  hinter  linken,  linken  etwas 

bebend. 

3.  Unken  Unter  leehtcn  mit  letehte« 

Sprung. 

4.  Rechten  vor. 

5.  Linken  mit  letchtem  Sprung  ge- 
kreuzt vor. 

6.  Rechten  vor. 


Dnme 

1.  Rechten  vor. 

2.  Linken  mit  leichtem  Spmttg  fe» 
kreuzt  vor. 

3«  Rechten  vor* 

4.  Linken  seitlich. 

5.  Rechten  hinter  linken. 

&  Leicht  springend  Unken  hinter 
rechten. 


Zweitens  die  IhuiliSnsche  Methode.  Da  gibt  es  drei  Arten:  langsam 
(in  */g  oder  "/ sauteuse  in  '/g  allegretto  bis  allegro  und  ]et^  oder  quick 
sautcuse  in  "/j  allegro  bi';  presto.  Einleitung  wie  gesagt  vier  Schritte.  Beira 
(langsamen"  setzt  der  Herr  auf  i  den  linken  seitlich,  auf  2  den  rechten 
gdreozt  Unter;  jetzt  dreht  er  sich  bk>0  «uf  3  und  kommt  «ho  mit  dem 
rediten  vor,  auf  4  bfo  6  sind  drei  Schrittchen  redits,  linb,  rechts  ange- 
geben, die  Bourr^e  genannt  werden.  Mit  Leichtigkeit  vvird  man  die 
alten  Allcmandenschritte,  wie  sie  Guillaume  überliefert  hat,  wiederer- 
kennen. Die  Dame  macht  es  gleichzeitig  umgekehrt.  Bei  der  sauteuse 
wird  immer  auf  jede  i  und  4  etwas  gesprungen,  beim  jet6  wird  der  Schritt 
noch  venchnellert  mit  Sprüngen  auf  i  und  3,  die  statt  4  bis  wiededkott 
werden  hier  machen  Herr  und  Dame  mit  entg^engesetzten  Füßen 
g^chzeitig  dieselbe  Bewegung. 

Noch  herrscht  Unklarheit  über  die  Anwendung  der  volksmäßigen 
Hupf-  oder  der  Schleifschritte,  wie  sie  sich  in  ihren  schnelleren  oder 
langsameren  Tempi  in  der  Musik  dieser  Zeit  spiegeln. 

Es  sind  Vemidie,  volbmißige  Drdischritte  atif  dieae  neue  Form  des 
Rundtanzes  anzuwenden.  Um  rie  nicht  zu  veilieren,  ordnete  man  sie 
damals  gem  nach  gewohnter  Manier  suitenartig  aneinander.  Auf  den 
langsamen  folgte  die  sauteuse,  auf  diese  der  jete,  und  mit  dem  ersten 
schloß  man  wieder.  Aber  die  Zukunft  entwickelte  anders.  Sie  gab  jedem 
Schritt  seine  passende  binäre  oder  ternäre  Taktform,  ließ  Führungen  und 
Armtouien  fort  und  legte  den  eigentiichen  Walzer  auf  der  deutschen 
Grandlage  an,  mit  seinem  wohlproportiottierten  Schrittsatze,  der  nicht 
wie  der  französische  zwischen  einer  zurückhaltenden  Stdfhcit  und 
springenden  Leidenschaft  schwanl;te. 

In  der  Folge  kämpfte  nun  der  , .Zweischrittwalzer"  mit  dem 
,J)reischrittwalzer".  Ein  Fünfschrittwaizer,  den  uns  Ccllarius  als  Er- 
findung des  Perrot  überliefert,  blieb  ephemer.  Der  sogenannte  Zwei- 
schrittwaher,  der  schon  im  achtzehnten  Jahrhundert  als  Wiener  Langaus 
beliebt  ist,  bestand  in  einer  Anwendung  des  gabppartigen  chass6  auf  den 
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Di«ivMitcltikt»  bei  i  htrausgehen,  bd  s  itiU,  bei  $  hennädien  «nd 
weiter  mit  anderem  FqB.  So  primitiT  dieier  Bau  ist,  genoB  er  doch  die 
Bewunderung  großer  Tanzverständiger  wie  CdUriui,  der  so  schdne 

Worte  über  die  Individualität  des  Valseurs  zu  fin'J**n  weiß  'jnd  die  deiit- 
schen  Tänzerinnen  höher  stellt  als  seine  Landsieute,  da  ^ic  besser  im  Arm 
hängen  und  mehr  Leidenschaft  besäßen!  Die  kleine  Beugung,  das  ele- 
gante (leiten,  die  infiente  Reduktton  auf  ein  Minimum  von  Bewegung 
besticht  ihn,  dem  Valse  i  deui  temps  dbs  Vorzug  zu  geben.  Er  ver- 
breitet sich  in  Paris,  wie  er  in  Rußland  und  Wien  auch  die  mondinen 
Liebhaber  gewinnt.  Er  ist  schneller,  aber  dir  T^mpi  schwanken  in  den 
Zeiten.  Cellarius  gibt  für  den  Dreischrittwaizer  66  M.  M.  an,  für  den 
Zweischritt  88.  Zorn  aber  stellt  folgende  Maße  zusammen:  Strauß  sen. 
72,  Lanner  y6,  deutsch  69  bis  72,  Paris  76,  England  66  Ins  69. 

Der  deutsche  Dreisdbrittwabcer  hat  so  wenig  ^e  irgend  du  anderer 
Tanz  ein  allgemein  angenommenes  Schema  gefunden.  Wenn  man  die 
Lehren  von  Cellarius,  von  GawliLowski,  von  Desrat,  von  Zorn,  von  Frei- 
sing für  die  Disposition  der  sechs  Schritte  vergleicht,  findet  man  die 
Varianten  jener  Methode  die  zuerst  bei  Wilson  als  German  Waiizing  uns 
b^egnete.  Ich  werde  sie  nicht  analyiieren  und  den  edlen  Wettstreit  der 
Meister  ent&dien,  sie  stellen  die  feinsten  Geschmadksurtdle  dar  in  der 
Bestimmung  dieser  sechs  leisen  Bewegungen,  der  eventuellen  Glater, 
der  Rf  und  Entlastung  beider  FüOf,  d^r  Verteilung  drr  Drehungen. 
Nur  11:  cinrm  Punkte  zeigt  sie}»  cir:«-  prinzipielle  Wandlung.  Bis  zur  Mitte 
des  Jahrhunderts  kommt  aui  i  der  hnke  ausschreitende  Schntt  und  vor- 
her nur  als  Priparadon  das  Vorsetzen  des  rediten.  Später  nimmt  man 
diese  PrSparation  hinein  und  macht  auf  i  einen  rechten  Schritt,  um  erst 
auf  2  mit  dem  linken  herauszugehen.  Schuster  und  Schneider  —  sagen 
i)n<:ere  Tanzlehrer  —  fr^ngon  gleich  mit  links  an.  Aber  ist  nicht  jene  alte 
Methode  musikalischer.'  Der  Walzer  hat  nun  rininnl  seinen  Akzent 
auf  I  und  einen  kleinen  Nachheber  auf  3,  wahrend  2  angeschleift  wirkt. 
Also  scheint  mir»  muß  auch  auf  i  der  eiste  ausgreifende  Sduitt  kommen» 
und  die  alte  Theorie»  die  den  rechten  im  Voiuht  herauss^te,  wir  von 
einem  ebenso  feinen  Gefühl  geleitet  wie  die  Schule  P^coun,  die  die  heag- 
tjngen  der  Coup^-  und  Courantenschritte  vor  cirn  TnVr,  d^n  Schritt 
selbst  auf  den  Takt  disponierte  und  dss  zweite  MrnueUvitrtrl  j  au  ocru-. 

Wenn  man  die  Modejournaie  um  löoo  aul  die  Gcschmacitsvcrän- 

derungen  im  Tanze  durchsieht»  bemerkt  man  eine  Neigung»  aus  den  ge^ 
messenen  Formen  des  achtzehnten  Jahrhunderts  in  Iddenschaftlichere» 
fortreißendere  Tempi  und  Gesten  sich  zu  stürzen.  Wie  in  dieser  Z^t 
alle  Muaiktempi  unter  gleichen  Namen  sich  venchneilem»  so  wird  auch 
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der  Walzer  eiliger,  der  Rundtanz  reizt  die  Begierden  an,  unbekümmert 
um  das  Bild  der  Gesamtheit  gibt  sich  das  Eiazelpaar  trunkenen  Rhythmen 
hin,  diePaaaion,  faiilier  du  ttOle^  ^immeada  Feuer,  «irMt  dicGochlfrh- 
ter  hemm,  die  nidit  mdir  einem  Veikehr  den  Sdl  formen,  icmdem  wie- 
gende verschlungene  Bewegungen  zu  einem  haBen  Genuß  tteigem.  Aus 
der  Valiense  wird  die  Mazuriceuse. 

n  der  Mazurka  erblicken  wir  das  moderne  Gegen-  UcxmkM 
stück  der  AUemande.  Ein  Mischkontre,  wie  diese, 
nimmt  sie  den  Contre  nicht  mehr  als  Folie  für  die 
Bncdtonren,  sondern  «fieie  dt  die  diankteriitiidien 
Tanzformen,  in  die  sie  Contrefignren  intermeczoartig 
zwischenschiebt.  Die  AUemande  war  ein  Contre,  der  zum  Walzer 
wurde,  die  Mazurka  ist  ein  Paartanz,  der  quadrillisicrt  wird.  Seine 
Eigenheiten  sind  die  Promenaden  und  Drehungen  mit  ihren  natio- 
nalen Pas,  während  die  Contres,  die  von  diesen  umrahmt  werden, 
memab  feite  Gestalt  gewonnen  haben  und  dem  improvisatoriidien 
Talent  der  Mazuriteuse  fiberianen  Uieben.  Fblen  gab  nicht  weniger, 
eher  mehr  Anregungen  zur  mimischen  Ausgestaltung  dieser  Figuren  als 
andere  Nationen;  der  Krakowiak,  der  Kujawiak,  der  Oberck,  die  zahl- 
losen Volkstanztypcn  dieser  hingebungsvollen  Gegend  boten  alle  Ge- 
bärden des  Vorbeigehens,  des  Nachjagens,  des  Sehnens,  der  Vereini- 
gung dar.  fin  heiBer  leideosdiaftliditf  Strom  kam  hefuber.  Zu  den 
deutschen  Elementen  traten  jetzt  die  skwisdien  in  die  franzödsche  Ge- 
sdbchaft,  die  letzten,  die  eine  weiendidie  UmgestaltuQg  des  Weltunzes 
hervorriefen.  Die  Völker  hatten  nun  alle  gegeben,  was  sie  zu  geben  hatten, 
die  Spanier,  die  Italiener,  die  Franzosen,  die  Engländer,  die  Deutschen 
und  die  Slawen,  sie  waren  alle  an  der  Reihe  gewesen,  jedes  zu  seiner  Zeit, 
znoit  die  bedachtHunen,  dann  die  volbtQmlichen  und  zu  Anfang  und 
zn  Ende  die  hetflUfittgsttn  beider  Rassen. 

Der  slawische  Einfluß  rückt  im  achtzehnten  Jahrhundert,  durch  die 
Politik  unterstützt,  langsam  nach  Westen.  Taubert  kennt  schon  1717 
aus  seinem  Danziger  Aufenthalt  die  Reize  polnischer  Schritte.  Am  Ende 
des  Jahrhunderts  wird  uns  aus  Breslau  neben  Walzern  und  Hopsrund- 
tlnzen  pleb^ischer  Art  auch  die  Polonise  nnd  der  lltoirdc  gemddet. 
Aber  erst  im  neunzehnten  Jahriumdert  sdiUgt  die  Flamme  in  Paris  auf. 
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Die  polnische  Emigranteakolonie  wird  nicht  bloß  für  die  Kultur  der 
Chopinschen  Musik  etn  fnichtbarer  Boden,  tondeni  ctn  ganzes  Rdch 
polniich-ihythmitdier  Kunst  bildet  ddi  dt  hmus,  glOhend,  schwir- 
mensch,  vollblütig,  die  brausende  Mischung  slawischer  Leidenschaft  und 
französischer  Pikanterie.  Von  den  Salons  der  Czartoryska  geht  der  letzte 
Tanzenthusiasmus  in  die  Welt.  Mazurka,  Polka,  alle  slawischen  Formen, 
ungarischer  Galopp,  der  russische  Zweischrittwalzer  werden  Diskussions- 
themata größten  StOs.  ^Keaialft  ▼ofher,  lelbtt  nicht  in  der  Epodte 
Marcds»  het  da  Tanzlehrer  soldie  persönliche  Bedeutung,  solche  iürst- 
lidie  Autorität  erlangt.  Cellaritts,  Laborde,  MaitoomU  sind  in  jedem 
ihrer  Gedanken,  ihrer  Schritte,  ihrer  Handbewegungen,  ihrer  Erfindun- 
gen, ihrer  Einnahmen,  ihrer  Konversationen  und  Erlebnisse  beobachtet. 
Sie  werden  zu  Wettkämpfen  in  die  Salons  geführt,  wie  Liszt  und  Thal- 
berg, die  Pianisten.  Der  Labordianer,  sagt  man,  tanzt  den  Fu6  nach 
innen,  was  seinem  Sdiritt  das  echte  ausUndische  Cachet  gibt,  erhebt  den 
Absatz  nur  wenig,  er  balanciert  auf  der  Spitze  in  leiditer  Eleganz;  derCel- 
lariancr  dagegen  dreht  sich  wieder  besser,  schlägt  die  Füße  kriegerisch 
aufreizend  zusammen,  hebt  die  Absätze,  als  ob  er  die  Beine  in  dir  Tasche 
stecken  wollte.  Tausende  von  Anekdoten  zeichnen  und  karikieren  die 
Lebensführung  dieser  Schulhalter,  MaiiowikiandEdotea  bitten  ein  Jour- 
nal für  nch  lullen  können.  Die  Mode  verfolgt  Tinze  wie  iMsher  Opern, 
die  Cosa  nur»  oder  den  Freischütz.  Die  Frisuren  und  Speisen  i  la  Polka 
waren  das  wenigste,  eine  unheimliche  Literatur  heftet  sich  an  ihre  srlmcl  • 
Icn  Fersen,  und  die  Polkajahre,  um  1844  herum,  reißen  den  ganzen  Strom 
der  Schriftstellerei,  der  politischen,  epischen,  epigrammatischen,  lyrischen, 
der  Satiren  und  Kalender  in  diese  Richtung.  Lithographien  übenchwem- 
men  den  Marict,  auf  denen  die  Episoden  der  BaDokale,  die  Tanzstunden 
bei  Laborde^  die  Folkaformen  um  das  süße  Porträt  des  Cellirius  ge- 
zeichnet werden.  Cellarius  bleibt  der  König.  Seine  Begeisterung  für 
die  polnischen  Formen,  die  Mazurka,  die  Polka,  hat  einen  vornehmen 
literarischen  Niederschlag  gefunden  in  dem  elegantesten  Tanzlehrbuch 
der  unzihligen  ähnlichen,  die  damals  erschienen.  Sein  Danse  des  salons, 
dcaiins  de  Gavami,  gnwdt  par  LaneiUe  1847  ist  ein  fauzes,  aber  vor« 
nehm  es  Werk,  die  einzdnen  Tänze  von  Gavarni  mit  zartem  Stift  illu- 
striert, vielleicht  das  einzige  optimistische  Buch,  das  von  einem  berühm- 
ten Meister  in  diesem  Fache  geschrieben  ist.  Wozu  noch  Entrechats, 
wozu  die  alten  virtuosen  Künste,  die  dame  du  monde  hat  sich  von  der 
Bfihne  zu  emanzipieren  begonnen.  Am  Menuett  kann  man  wohl  immer 
nodk  Bew^chkeit  lernen,  wie  man  alte  Arien  fibt,  aber  der  moderne 
Salontanz  in  seinem  Ghmze  der  Pariser  xomantisdien  Zdt  ist  das  Para- 
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dies  rhythmischer  Empfindungen.  Der  Valseur,  der  Poikeur,  der  Ma- 
zurkeur  ist  jetzt  der  Held  des  Tanzes.  Die  Quadrille  ist  am  Auaaterben. 
Wdche  nuances  de  dflicauite  particuli^et,  inditpeiiiablei  i  tainr»  (Se 
die  Polka  variieren.  Wetdie  Verve  und  Trunkenheit  in  der  Mazurka, 

wdches  Feuer  des  Mannes,  Hingabe  der  Frau,  ein  berauschender  Kampf 
von  Autorität  und  Schmachten  in  graziösen  Wellenlinien  ■^.ich  7r:rhncnd, 
hardiesse  und  abandon,  rntrain  und  vernis  aristocratique  —  kein  un- 
gefüges Überraschen,  kein  prüdes  Zögern:  il  taut  oserl 

Und  der  Rausch  der  Tänzer  klingt  tausendfach  wieder  aus  den  bojs  pubna 
Sffendichen  Bitten,  die  eine  steigende^  foninierende  Macht  werden.  Von 
Lehrern  begründet,  von  Unternehmern  erweitert,  von  der  Gunst  einet 
Stadtteils,  der  Laune  der  Mode  verwöhnt,  reiht  sich  diese  unüberseh- 
bare Menge  der  Ranelagh,  VVauxhail,  Chaumi^re,  Boutin,  Tivoü,  Champs- 
Elysees,  Monceau,  Marboeui,  Chantilly,  Frascati,  Isis,  Man,  Flora, 
Sceauz,  Prado,  Ddta,  Chateau  rouge,  Goierie  de  Lflaa  bii  zum  Ballier 
und  MottUn  rouge  aneinander,  die  hals  puUics  von  Kulturwm,  anf  deren 
Kartuschen  nicht  bloß  die  LieblingstSnze  verzeichnet,  sondern  in  deren 
Festen  sie  geschaffen  und  sanktioniert  wurden.  Es  ist  eine  öffentHche 
tanzende  Welt,  wie  sie  bisher  unerhört  war  und  niemals  wiederkommen 
wird.  Um  die  Tänzer  jedes  Standes  sammeln  sich  Dichter  und  Maler, 
die  hier  ihre  i^dmifiige  Zerttreuuiig,  Anregung,  Emotion  finden:  die 
Wiege  der  neuen  Bohfonekunst.  1£»  fließt  das  Material  ffir  die  FeuiUe- 
tons,  für  die  Lithographien*  Typen  steigen  in  scharfer  Silhouette  auf: 

in  Mabille  der  Pritchard,  stumm,  lang,  e;rotesk,  schv/ar-z,  der  elegante 
ßrididi,  der  Chicard,  un  bon  garfon  joyeux  viveur,  dem  man  die  Can- 
canerfindung zuschrieb,  obwohl  andere  für  den  Komiker  Mazari6  stimm- 
ten, der  diäe  kbhaften  Spretzbeine  in  der  Rolle  des  Affen  Joko  im 
Theater  5t.  Martin  zuerst  angewendet  haben  soll.  Es  rast  in  dieser  Zett, 
in  den  dreißiger  bis  vierziger  Jahren,  der  Cancan  über  die  hals  pu blies, 
eine  tolle  Mode  wie  einst  die  Volte,  als  Quadrillentour  verridipt,  ein 
mänadisches  Auslassen  rhythmischer  Lust  unter  fauchenden  Tempi,  die 
allerletzte  der  sinnhchen  Rasereien,  die  der  Tanz  erlebte,  und  die  selbst 
die  Vdten-Ediauffagen  dnes  Brant6nie  besdiimen  wntden,  der  den 
„Discoun  sur  la  beaut^  de  la  jambe  et  de  la  vertu  qu'dle  a"  zum  Lobe 
seiner  Zeitgenossen  geschrieben  hat.   Die  hals  publics  sind  Attnktion 
für  Fremde,  Vergnügungsind MstnV  geworden,  und  der  Cancan  \vird 
bezahlt.    Da?  bimte,  charakterreiche  Stück  Zeitgeschichte  ist  dahin, 
jenes  Kulturkapitel,  in  dem  die  kleinen  Bürger,  die  Künstlerboheme,  die 
Utttemduner  und  die  Volkstypen  ihre  originelle  Quadrille  aufführten. 
Wt  ttdien  und  warten,  wir  hören  verlorene  alte  galante  Worte,  die  von 
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Rohhctten  enticlt  werden,  weiße  Maddien  Reiten  durdi  den.  Liebe»- 
maikty  f^untatttfche  Namen  tdiwirren  ihnen  nach,  «nige  Paaie  inen 
in  den  Galten,  und  die  fade  Lampionpradit  verschlingt,  von  ferne  un- 
heimlich surfend,  eine  kühl  bewußte  und  bewachte  I  nst  Wir  schlagen 
zu  Hause  die  Bücher  auf:  Delva'j"  CvThf^re?  Parislcnn' s  mir  den  Rops- 
schen  Bildern,  ein  seltenes  Werk,  m  dem  diese  verschwundene  Herr- 
Udikdt  eingeschkmen  liegt. 

DieMunrka  lebt  in  ihfen  fnt  improriderten  Gebirden  der  Ritter- 
lichheit und  Hingebung,  die  sich  auf  dem  feurigen  und  dennoch  zurück- 
tretenden Dreiviert^'haVr  rhythmisierten,  das  fr5tf  Viertel  ein  männlicher 
Haupt.-ikzrnt,  da?  -'weite  \\  tnhlich  sich  anschmiegend,  und  da-«  drirtp  ver- 
einigt Krati  und  Liebe  in  einer  nochmals  gehobenen  Dynamiic.  Man 
improviiiflrte  die  aUgemcinen  Touren,  man  improTifterte  die  Details 
ihrer  Umrahmung.  Afit  der  Ronde  nach  linb  und  rechts  mtd  begonncsn, 
die  Promenade  leitet  jede  Cootiefigur  ein  und  schließt  mit  der  Drehung, 
der  tour  a  plncf,  hoUihier  penannt.  Alle  Möel'''hkeitcn  zu  Impro^nsa- 
tionskünsten  ,ind  gegeben:  Reigen,  Führung,  Rundtan/  und  Contre  sind 
in  einem  aufgegangen.  Dennoch  gewöhnt  man  sich  an  gewisse  fest- 
stehende Pas,  die  man  nach  einem  bevrahrten  Geidimack  verteilt.  Vid- 
fSltig  und  doch  typisch  finden  sich  die  Tanxidiritte  Tolkttiimlifher 
Formen  über  die  Erde  zerstreut,  nach  den  Bedürfnissen  der  Zeit  tauchen 
sie  in  verschifdfncn  Namen  immer  wl^^dcr  neu  auf,  niemals  entdeckt  und 
doch  eine  neue  Sensation,  <;tfts  vorn  Klima  und  der  Nationalität  auf  feine 
Unterschiede  in  der  Haltung  und  der  Ausdrucksiarbc  nuanciert.  Die 
Mazniiaschritte,  die  man  zur  Ufiteaeit  dieses  Tanzes  in  Paris  nannte^ 
und  die  von  spiteren  Lduretn  je  nach  Umständen  verilndert  wurden, 
waren  fünf:  der  pas  de  Mazurka,  x.  rechts  springen,  2.  links  voi;g^eiten, 
3.  rechten  hinten  heben  und  vice  versa  —  der  pas  de  basque  polonais 
(was  nannte  man  nicht  all«  basque!)  ebenso,  nur  auf  3  den  linken  mit 
dem  rechten  vorchassieren,  und  vice  versa  —  der  pas  boiteuz  ebenso, 
nur  stets  mit  demsdben  Fuß;  woher  audi  der  Name  —  der  pa«  polonais 
für  die  Promenaden  und  Ronden,  i.  mit  linkem  Absatz  an  rediten  schla- 
gen, 2.  linken  heraus,  3.  rediten  an  linken,  eventuell  nochmals  schlagend  — 
endlich  die  tour  de  place  am  Schluß  der  Promrnaden,  mit  dem  rechten 
vor  und  drehrn  auf  Spitren,  während  man  die  Dame  in  den  linken  wirft, 
und  umgekeiirt.  Den  Cuup  de  talon,  den  die  Damen  nicht  zu  machen 
haben,  akzentuiert  der  Sporn  mit  größerer  Verve.  Er  ist  das  polnisdi 
Nationale.  Diese  Anafysen  sind  Schnitte  in  die  lebendige  Schönheit. 
Die  freien  rhythmisch  reichen  Promenaden,  der  sinnliche  Holubiec- 
Bchwung,  die  Oigtasmok  des  Taktes  t»  3,  T  a  3,  sie  sind  die  Mazurka. 
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/i^^flt^^^t^  ie  Slawen  wurden  die  Bildner  der  lebhafteren  moder- 

nen  Dreiviertelschritte.  Taubert  schon  iieimt  alle  «M 
gebriucUidhen  polnischen  lllnze  Dreiviertdstüdce 
gund  gibt  das  Bourreesdiema  für  sie  an,  nicht  mehr 
Pdas  rein  französische  (Beugschritt  mit  zwei  gewöhn- 
lichen Schritten),  sondern  ein  Mischgebilde:  zwei  Beugschritte  mit 
einem  gewöhnlichen.  Die  moderne  Schule  hat  sämtliche  Bourree- 
typen  alt  Variationen  der  geläufigsten  aller  vergnügten  Bewegungen 
•nsgelnldet:  FoB  vor»  anderen  heran,  vrieder  Faß  vor.  Da  trafen 
sich  nun  alte  Erinnerungen  und  neue  Wünsche,  Nationales  und 
Akademisches.  Niemals  ist  die  Polka,  die  Polka-Mazurka,  die  Mazurka, 
die  Redowa,  die  Tyrolienne  mit  einem  bestimmten  Schrittkomplex 
plötzlich  eingeführt  worden.  Die  Schritte  waren  da,  die  Namen  kamen 
hinzu,  die  Tempi  rissen  fort,  Anekdoten  über  Herkunft  und  Ein- 
ffihmng  waren  sdindl  erfanden.  Der  Pdkaschiitt  mit  dem  Vortakt- 
hüpfer  auf  dem  rechten,  Herausgleiten  des  linken,  Nachchassieren  des 
rechten,  Ausfall  des  linken  und  umgekehrt  ist  in  den  vierziger  Jahren 
Mode,  nachdem  er  längst  vom  Volke  geübt  war.  Es  ist  der  Nachkomme 
des  Taubertschen  polnischen  Bourrdcpas.  Polnische  Nationalschritte, 
deutsche  und  schottische  Moden,  französische  Schule  einigen  sich  auf 
ihn.  Er  wird  auf  den  schnellen  */|-Takt  angewendet.  Das  ist  die  Polka. 
Die  Polka  wird  zuerst  in  alter  Contremanier  mit  parallelen  und  kontro- 
versen Touren,  Handgeben  und  Loslassen  getanzt,  bis  sie  sich  wie  der 
Walzer  als  einfacher  Rundtanz,  höchstens  mit  der  Variation  a  l'envers 
emanzipiert.  Hier  ist  ein  slawischer  Schritt,  der  einfachste  von  ihnen, 
auf  einen  zweisilbigen  Takt  verteilt,  dessen  vierter  Schlag  im  Tanze 
pausiert.  Redowa  und  TiroJienne  wird  auf  ihn  drdsUbig  getanzt,  bei 
der  Polka-Mazurka  wird  er  sechssilbig  wiederholt,  wobei  der  dritte  der 
sechs  Schritte  je  nach  der  Gewohnheit  des  Landes  durch  ein  Hinter- 
peitschen des  Fußes  (pas  fouette)  oder  durch  Sprung  auf  das  nichtschrei- 
tende  Bein  oder  durch  den  coup  de  talon  ersetzt  wird.  Und  diese  erste 
Hilfte  ist  dann  wieder  als  selbständiger  Mazurkaschritt  zu  beobachten, 
qrpisdi  polnisch.  So  hingt  die  ganze  Gruppe  zusammen.  Es  sind  ihn- 
Hdie  Gebilde,  auf  verschiedene  Takte  angewendet.  Will  man  ihre  Stil- 
geschichte weiter  zurückführen,  so  findet  man  leicht  wieder  die  Brücken 
zwischen  dem  polnischen  Hüpf-  und  Schlagschritt  zum  alten  franzö- 
sischen Rigaudonsprung  in  den  Contres.  Bei  Vieth  1794/95  wird  unter 
dem  Namen  pas  marqu^  ein  solcher  scheinbar  polnischer  Sdiritt  ab  eine 
nidiate  Stufe  des  Rigaudon  im  en^ischen  Tanz  besduieben,  foote  nennt 
man  ihn  mit  en^isdiem  Terminus.  Ein  wenig  gekreuzt  beschreibt  er 
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ihn  wieder  ab  mähmchen  Hanaiceap».  Was  will  man  also  mehr:  nun 
könnte  die  Reihe  vom  Sismnne  aber  den  Rigandon  xnm  engliidien  und 
polnischen  Schritt  gans  schön  konttraieren  —  dies  an  Tjpm  mit  wech- 
selnden Namen.  Doch  es  ist  glatter  Boden.   Die  Schritte  leben  schärfer 

in  der  praktischen  Gewohnheit  als  in  der  schulmäßigen  T.fhrp.  Kein 
Tanzmeister  wird  sich  je  als  Glied  der  Geschichte  {ühlen  und  I'  i  findungen 
für  Umbildungen  erklären.   Sie  haben  es  uns  nicht  leicht  gemacht. 

Waher  und  Polka  rind  ün  noin^uiten  Jahrhundert  unter  den 
Rundtinzen  die  Gesdiwister  binären  und  temSroi  Charakten,  wie  sie 
immer  nebeneinander  bestanden  haben.  Als  binare  Form  ist  die  Polka 
nicht  so  langlebig,  nicht  «^o  wandlungsfähig.  Zahlreiche  Mischformen 
sind  CS  noch  weniger.  J^^  i  t  das  Gefolge  der  typischen  Tänze,  wie  es 
ihnen  allezeit  im  Schwärm  nachjagte.  Der  "/^-Galopp  als  Chasserund- 
tanz  mit  einleitenden  ParaUdsdbritten  rast  ridi  am  schnellsten  aus  der 
feinen  Mode  heraus.  Der  biedermtterische  '/^'Schottisch  emanzipiert 
sich  wie  der  Walzer,  die  Polka,  der  Mazurkasdiritt  aus  älteren  über- 
gangsformen  im  Contrestil,  als  ein  Gemisch  des  wiederholten  Polkapas 
mit  wiederholtem  Doppclspringen,  abo  zwei  uralten  Volksschrittcn.  In 
den  Rheingegenden  heißt  er  bayerische  Polka,  wofür  ihn  die  Bayern 
Rheinlinder  nennen.  So  setzt  die  Fblka-Mnurka  ihre  abwedudnd 
parallelen,  abwechselnd  rund  getanzten  Schritte  aus  polnischen  Rhythmen 
zusammen,  so  kombiniert  die  Redowa  die  Hand  in  Hand  getanzten  Pour- 
suite? mit  der  walzenden  Bewegung  dci  polnischen  Typus.  Alles  sind 
typische  Verzahnungsvcrsuchc  bestehender  Schrittarten,  wie  sie  zu  allen 
Zeiten  aufgetreten  und  immer  in  kurzen  Lebensläufen  wieder  verschwun- 
den sind.  In  £esdbe  Schublade  da  Gesdudite  gehören  die  Miscbbil- 
dnngen  der  gewalzten  Polkas  und  gepolkaten  Walzers»  wie  sie  unter  dem 
Namen  Berline,  Coquette^  Gzarin^  Newa,  Ostendaire,  £nneralda,  Im- 
periale die  Gunst  der  tanzenden  Welt  zu  erringen  versuchten.  Ameri- 
kanisch? Attentate  änderten  nichts.  Das  Bostonnieren  der  Walzer, 
Polkas  und  Mazurkas,  ein  lässiges  Vor-  und  Rückschreiten  der  Tempi, 
ist  kukumnf ähig.  Die  Waslungtonpoit  blieb  ein  kleiner,  vorübergehender 
Ballettscherz.  Die  eine  Ostender  Saison  probiert  die  Two  ateps,  die 
andere  den  Pas  de  quatre.  Alles  versinkt,  die  Sizilienne,  die  Varsovienne 
und  Sr  TiroHenne,  alle  Maskeraden  und  Stilscherze,  vor  dem  Kunstwerk 
der  reinsieii  und  unverziertcsten  und  modulationsfähigsten  Rhythmi- 
sierung des  Zykloidenpaares :  dem  Walzer.  Im  Glänze  seiner  unsterb- 
lichen Musik  tanzt  steh  der  Gesellschaftsunz  ein  Ende,  nicht  unwürdig 
seiner  großen  Geschichte. 
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Die  schöne  Beweglichkeit  der  Übergänge,  die 
wir  an  solchen  Künstlerinnen  bewundern ,  ist  hier 
für  einen  Moment  fixiert,  so  daß  wir  das  Ver- 
gangene, Gegenwärtige  und  Zukünftige  gugleich  er- 
blicken,  und  schon  dadurch  in  einen  Oberirdischen 
Zuskmd  vfneUt  wmim,  Aneh  HUr  trsekmnt  dar 
THwmph  imt  Ximsf»  wM»  dit  gemuine  Säm/tdb- 
ktä  im  $im  kn$f*  lutmmmMi,  $o  daß  vom  jwmtr 
kMom  MM  Spm  M«Ar  jn*  pmdm  itt„ 
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DAS 
KUNSTWERK 
DES  TANZES 


ER  SICH  MIT  DER  THEORIE  DES  TAN- 
ze$  beschäftigt,  erfährt  eine  holde  Enttäuschung. 
Er  owartet  dn  schöngefügtet  Gtrfiinde  ynm 
Ldiren  xliTtliiiiudi  bcm^ter  Körper,  die  ndi 
ms  schlichten  Anfängen  zu  einem  großartig  ver- 
st-  •!  t  '  n  System  gebildet  haben,  eine  Tafel  sämt- 
licher schönen  Bewegungen,  Stellungen,  Atti- 
tüden, die  er  nur  nachzusehen  brauche,  um  die 
verwickdtiten  BaUettkQnste  auf  wenige  Fonndn  lüatoriKh  bcigffindeter 
Motive  zurückzuführen  zu  kfinnen.  Er  erwartet,  die  Bewegungen  der 
Tänzerin  nach  kurzem  Studium  so  zu  analyneren  wie  ein  Musik- 
stück, daß  er  die  Phrasen  und  ihre  Verkettungen  auseinanderlegt, 
technisch  benennt,  gcjchichtlich  zurückverfolgt.  Aber  er  sieht  sich 
bald  beschämt,  von  der  Wirklichkeit,  dem  Leben  beschämt,  von  der 
AugenUidcikraft  der  Kuni^  ihrer  Improviiationsfihi^eit,  ihrer  Un- 
kodifiaerbaikeit,  die  ihm  leine  Erwartungen  so  hold,  ao  verwirrend 
schön  zerstört,  daß  er  mit  der  Technik  dn  Mitldd  fühlt.  Er 
steht  zuletzt  vor  einer  eigentümlichen  Empfindvmg:  Die  Exerzitien 
des  Tanzes  haben  in  der  Stille  der  Schule  die  Aufgabe,  den  Körper  nach 
mechanischen  Prinzipien  zu  stählen,  zu  biegen,  zu  brechen  —  die  Kunst 
im  vollen  Lidite  aber  findet  unzShlige  Möglichkdten,  die  Grazie  des 
Körpers  zu  entwiddn,  die  Stdlungen  und  Bew^nngen  zu  ihTthmi- 
deren.  Überginge  zu  nuancieren,  Stdgerungen  anzulegen,  orchestisdi 
SU  komponieren  in  Phrasen,  die  nie  einen  Namen  hatten,  in  Schritten, 
die  nie  in  Paragraphen  gebracht  w^urden.  Das  ewig  neue  Form  werden, 
das  lebendige  Leben  rhythmischer  Charakterisierung,  der  Reichtum 
körpedldier  Bewegung  nudit  die  Theorie  verzweifdt  oder  philittröa. 

Verzwdfdt  war  de  in  der  Renaissance  j^Jiilittrös  im  Zdtdter 
Ludwigs  XIV.  und  XV.  —  bddes  freilich  nidit  in  kleinem  Stile.  Die 
italienische  Renaissance,  die  den  Gesellschaftstanz  entdeckte,  hatte  ver- 
sucht, das  Schullose  st  hulmäßig  zu  behandeln,  sie  erfreute  sich  streb- 
samer Tanzlehrer,  die  sich  abmühten,  die  Fülle  der  SchrittmögUch- 
kdten  in  ein  Budi  zu  bannen,  aber  sie  sahen  sidi  in  wenigen  Jahrzdmten 
so  verstrieb  in  das  vexierende  Spinnennetz  stetiger  Wandlungen,  dafi 
de  ddi  vor  der  Theorie  nidit  mdir  retten  konnten.  Sie  wuchs  ihnen 
über  den  Kopf.  Die  Mode  war  stärker  als  ihre  Schule,  die  Wirklichkeit 
mannigfaltiger  als  ihr  Beobachtungsorgan,  mit  allen  humanistischen 
und  antikischen  und  architektonischen  Parallelen  konnten  sie  die  Praxis 
nidit  in  ein  fibersiditlidies  System  Mngen.  Die  Bfidier  des  Canso 
und  N^ri  sind  am  Ende  des  Qnqueoento  die  monströsen  Zeugnisse 

240 


Digitized  by  Gc 


J.  B.  CARPFzAf'y  HEk'  TAN 7 
PARIS:  O 


eines  wesentlich  „räumlich"  disponierten  Zeitalters,  das  der  zeitlichsten 
aller  sichtbaren  Künste  beikommea  will,  eine  verzweifelte  Sehnsucht, 
VitniT  und  Alberti  mf  die  Sdifiaheit  der  dnquc  pain  di  g^^g^iard«  an- 
zuwenden* 


chon  Aibeau,  der  ente  bedeutende  franafidtche  Tanz-  Mm  /kmm 
sduifciteller,  der  ^dusdtig  mit  diesen  Italienern 

schrieb,  ist  viel  leichter  als  sie.    Er  hat  nicht  vid 
mehr  te< '  -  'sehe  Begriffe,   als  sie  etwa  die  ersten 
QuatTrnr(':i Listen   der  oberitalienischen  Tanzschulen 
aufgestellt  hatten.   Die  Franzosen  lassen  sich  von  der  Virtuosität  nicht 
K»  sdindl  verwirren,  ne  und  leichteren  Getites,  Freunde  geiddiffener 
Logik,  und  wie  die  Italiener  ▼ersucht  hatten,  Metriker  dea  Tanzet 
zu  werden,  so  stdlen  sie  mit  grSfierem  Erfolge  ihr  grammatiichei 
Auge  ein.    Sie  nehmen  den  Tanz  weniger  als  eine  Übertragung  von 
Versmaßen  auf  den  Körper,  deren  Ideal  die  Antike  wäre,  sie  nehmen 
ihn  als  Sprache,  als  Musik  und  sie  begreifen,  daß  er  sich  aus  Lauten 
und  Lautverbindnngen  körperiichen  Autdruda  zusammenieczt,  «Ue 
man  nur  zu  analyneren  brauche,  um  die  Bestandteile  zu  erhalten. 
Ihr  Temperament  tit  zeitlicher  disponiert.    Sie  tdien  im  Tanz  kein 
Gebäude,  sie  sehen  einen  Prozeß  schöner  Bewegungen,  sie  umzirkeln 
nicht,  wie  die  Italiener  es  getan  hatten,  die  Schrittfolge,  den  seguito 
Oiler  die  cinque  passi  als  theoretische  Aufgabe,  als  skandierbaren  Vers, 
londem  ne  fuhren  die  Ldire  znrfidt  auf  die  wirididh  unverinder- 
fichen,  die  festen  und  bleibenden  Teile,  aus  denen  sich  die  Bewegung 
zusammensetzt,  die  Schritte  und  noch  weiter,  die  Stellungett,  die  in 
der  Theorie  der  Renaissance  überhaupt  kaum  genannt  waren.  Was 
Arbeau  loo  Jahre  vorher  in  einer  gewissen  provinziellen  Beschränkt- 
heit von  einigen  „postures",  von  den  „pieds  joints"  und  „pieds  obhques" 
zu  Idiren  venudit  hatte,  Tnrd  jetzt  im  17.  Jahrhundort  zur  grofien 
Theorie  der  fünf  Positionen,  die  die  Tanzlehre  bis  heute  als  eine  inter- 
nationale Verständigung  beibehalten  hat.    Aus  den  Positions  werden 
die  Pas,  aus  den  Pas  die  verwickeiteren  Mouvements,  aus  den  Mouve- 
ments  die  Tänze  in  der  ganzen  Beweglichkeit  ihres  zeitlichen  Verlaufs. 
Es  scheint,  als  ob  diese  reizende  Undefinierbarkeit  der  unendHch  ver- 
Idnerten  Bew^pmg  definierbar  werden  könnte^  vom  grammatiachen 
Auge  geadien,  wie  die  Sprache  die  Dlusion  henrorruft,  all  ob  de  aui 
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nichts  als  aus  Buchstaben,  Silben,  Wörtern,  Sätzen  bestellt.  Und  so 
kDaunen  <fie  Frinzoieii  in  dne  neu«  tlieoretiidie  Amduuung  des  Tanzet 
]uaan,  die  die  italieniidke  Überlieferung  schndl  vergenen  ]£ßt.  Ein 
neues  Ideal»  eine  neue  Gefahr  steigt  auf.  Die  Italiener  waren  am  Rdch- 

tnm  ihrer  Technik  gescheitert,  dir  Frsri/'osen  gehen  der  Gefahr  ent- 
gegen, an  der  Armut  der  Praü.ision  zu  scheitern,  am  Philistertum  der 
Akademie.  Die  Italiener  hatten  den  Tanz  aus  Versen  bew^ter  Rhyth- 
mik gebaut,  die  Fnuuoien  anatomiüeren  seinen  lebenden  Körper  in 
die  dbieoredschen  Poaitions  und  schablonierten  Pas.  Und  der  uralte 
Kampf  zwisdien  der  schulmdsterlichoi  Theorie  und  der  Irratjonafitit 
aller  wirklichen  Rhythmik  findet  seine  neue  Form.  Die  der  Sonne  und 
dem  Wasser,  dem  Feuer  und  den  Blumen  ihre  rhythmischen  Gesetze 
vorschrieben,  schicken  sich  an,  die  Grammatik  des  schön  bewegten  Men- 
schen XU  verfassen. 

Was  in  di<»em  unglachen  Klampfe  mensdblidier  Schulweisheit  tmd 
der  Unfaßbarkeit  der  Natur  interessiert,  ist  das  Dokument  des  Kultur- 
gri<:te«!.  In  jeder  Theorie  spricht  sich  eine  Bewepungsan^chauung,  in 
jrdr-r  Anschauung  eine  geistige  Erziehung,  ein  kunstlensclier  Wille  aus. 
Das  Ideal  eines  architektonischen  Metrikexs  wandeil  sich  in  das  eines 
musikalisclien  Grammatiker*.  Die  T^nze  sdbst  geben  acb  in  ewig 
wanddibarer  FüUe  und  Abschattierung,  das  ganze  Leben  der  Gesdl- 
schaft  fließt  in  ihre  itililierten  und  ausdrucksscharfen  Formen.  Der 
Theoretiker  blickt  ihnen  nach,  er  sucht  sie  zu  fassen,  Wissentliches  zu 
gewinnen,  Stilbildendes  festzuhalten.  Bildsames  zu  modelüeren,  und 
sein  Geist  wird  wie  die  Hand  eines  Bildhauers  bew^Ucher  Plastik,  der 
dem  eigenen  Empfinden,  den  Trieben  der  Zeit  die  Form  zu  geben  ver- 
sucht. Aber  freilich,  der  Bildhauer  haucht  toten  Stoffen  das  Leben  ein, 
der  Tanztheoretiker  tötet  das  Leben  der  Realität.  San  Beruf  ist,  von 
den  Tänzen  der  Mode  die  Theorie  zu  abstrahieren  und  mit  dem  ge- 
wonnenen Material  die  Übung  zu  stützen  und  zu  fördern.  Nur,  wie 
er  diese  Theorie  anfaßt  und  fortbildet,  darin  zeigt  er  den  bildhaueri- 
schen Gebt  bewegter  Formen.  Selbst  die  Erfindung  neuer  Typen 
bleibt  ihm  selten  vorbehalten.  EMe  wahrhaft  populären  Tänze  kommen 
und  gehen  in  homerischer  Unpersönlichkeit,  GeseUschaft  und  Mode 
bilden  sie,  der  Einzelne  läßt  sich  bestenfalls  durch  sie  anregen,  ein  vor- 
übergehendes Amateurstück  zu  erfinden,  das  eine  schnell  vergessene 
Episode  im  großen  Wandel  europäischer  1  auzformen  darstellt. 


241 


Digitized  by  Google 


ie  die  Bewegungsanschauung  der  Franzosen  eine  durch-  iVM«  wiä 
aus  grammatische  war,  in  der  sie  lieber  das  Einzelglied 
des  Tanzes  analyuerten  und  tone  Syntax  bauten, 
statt  die  Kette  der  Zeitlidikeit  zu  dnem  räumlichen 
Ornament  zu  wandeln,  so  ist  auch  ihre  Tanzschrift 
durchdrungen  von  dem  Prinzip,  spracKengemäß  in  laufender  Seiten- 
folge aus  Schritt  und  Schritt  das  graphische  Bild  des  Tanz«  zu- 
sammenzusetzen. Die  Renaissance  hatte  für  den  Tanz  eine  Chiffem- 
sdirift  sidi  eingerichtet,  in  der  die  hauptsadüichsten  Bewegungen 
und  Sduittfölgen  ihre  Zeichen  fanden,  die  man  als  Abbreviaturen 
hintereinander  scfaiid).  Sie  hatte  auch  versucht,  Tanzwege  zu 
zeichnen  und  ganz  im  Sinne  ihrer  tektonischen  Anschauung  sämtliche 
Wege  eines  Tanzes  zu  einer  einmaligen  Figur  zusammengelegt,  deren 
omamentales  Spiel  ihr  Auge  erlreute.  Das  neue  Frankreich  bricht 
vdlkommen  mit  dieser  Methode.  Es  schreibt  die  Sdiritte  des  Tanzes 
auf  den  imaginären  Parkettboden,  hintereinander  rechts  und  links 
Ton  der  imaginären  Kfirpermittellinie,  Takt  für  Takt  mit  der  Musik 
in  Übereinstimmung,  es  malt  den  Weg  des  Tanze«  als  Linie  zeit- 
lich in  all  den  folgenden  Kurven  und  Ecken,  und  beginnt  das  Blatt  von 
neuem,  wenn  jene  selbe  ornamentale  Komplikation  der  Tanzfigur 
droht,  die  die  GroSviter  nodi  mit  künstlerischem  Behagen  in  ihre  kost- 
baren Bücher  gezeichnet  hatten.  Statt  der  Mittd  der  Tektonik  wendet 
CS  die  Mittel  der  Notenschrift  an.  Es  fühlt  sich  so  eher  imstande,  den 
feinsten  Bewegungsgclcnken,  den  zartesten  Schattierungen  und  Steige- 
rungen mit  der  Schrift  folgen  zu  können  und  jene  ganze  Ästhetik  des 
Schrittes  choreographisch  wiederzugeben,  die  seinem  wachsenden 
Organ  fflr  zeidiche  Sdidnheit  innerhalb  der  Forderungen  stilisierender 
Kunst  entsprang. 

Die  grammarische  Bewegungslehre  und  darstellende  Choreographie 
der  Franzosen,  die  durch  die  Einrichtung  der  Tanzakademie  unter 
Louis  XIV.  sanktioniert  wurde,  hat  sich  die  Welt  erobert.  Erst  von 
hier  an  geht  die  moderne  Theorie  des  Tanzes  ihren  ziemlich  geraden 
W^.  Die  Cbeiliefening  der  Renaissance  verschwindet  unter  dem 
Glänze  der  neuen  und  rationelleren  Lehre.  Beauchamps,  der  fast  legen- 
darische Tanzmeister  des  großen  Hofes,  an  dem  die  Gesetze  für  die  Ge- 
sellschaftskultur der  Welt  diktiert  wurden,  gewinnt  ihre  klare  Anschau- 
ung, er  fixiert  das  Bleibende  aus  den  Vorarbeiten  französischer  Provinz 
und  italienischen  Hofa^eremoniells,  und  sein  Minister  Feiüllet  läßt  es 
drohen.  In  dendben  Zdt,  da  tidi  aus  den  ErimMnu^gcn  maiUndrr 
Amateurininst  und  den  Mustern  provinzieller  Reigen  das  Menuett 
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Mine  Form  bildet,  trin  die  neue  Ldire  und  die  neue  Schrift  io  Ptrii 

stilbildend,  schulzwingend  hervor.  Die  große  Welt  nimmt  sie  an. 
Italien,  Ent^lmd,  Deutschland  bekennt  sich  mit  den  fran7ösisrh<-n 
Tänzen  zur  iranzösischen  Lehre.  Und  im  Chore  dieser  einstimmigen 
und  internationalen  Meisterzunft,  als  Grundlage  aller  Tanz-  und  Ge- 
tdlsduftaknltur  mmmt  die  Theorie  iluren  hngum  lidi  abwanddnden 
Weg  durdi  die  Jahizdmte  auf,  nur  von  dem  einen  Ideal  gddtet»  lo 
gfammatitch  wie  möglich  zu  werden.  Caroso  hatte  einst  den  Tanz 
mit  der  Fassado  der  Paläste  verglichen  und  die  rhythmische  Verteilung 
rechter  und  linker  Schritte  mit  der  Symmetrie  wohlgeordneter  Fenster, 
jetzt  liebt  man  tektonische  Bilder  in  grammatische  umzuwandeln  und 
man  fohlt  lidi  befriedigt,  wenn  man  die  Bewegung  de»  Bdnei  in  jeder 
Sduittfittnng  nach  dem  Vorbild  der  hohen  ^nitaz  in  die  vier  Momente 
der  Fleno,  Adductio,  Abductio  und  Eztenrio  zerlegen  darf.  Die  Beu- 
gungsstcllcn  des  Körpers,  die  Entlastunp-^folf'cn  der  Beine,  die  Anatomie 
der  Beweglichkeit  wird  zu  einer  immer  schärferen  Sprachlehre  des 
stehenden  und  gehenden  und  springenden  Körpers,  Tanzschritte  und 
Tinze  werden  nadi  dem  Bebend  der  Laute  und  Slben  in  dne  geordnete 
Tabdle  gebradit  und  bis  zu  der  Zormchoti  „Grammatik  der  Tanzkunst**, 
die  in  jfingster  2^t  erschien,  glaubt  man  eine  Wissenschaft  am  Werke 
zu  sehen,  die  mit  unerbittlicher  Logik  auch  die  kleinste  Rührung  unserer 
Muskel  in  das  große  System  des  Bewegungsausdrucks  einreiht.  Der 
Zauber  grammatischer  Analyse  hat  die  Tanztheoretiker  geblendet, 
iie  haben  gearbeitet,  geschrieben  und  erfunden,  Grammatik  auf  Gramma- 
tik, Choreographie  auf  Qwreographie  gdiauft  «od  ein  gewaltigea  pa^emes 
Opfer  dem  alten  bolhaften  Dämon  dargebracht,  der  uns  immer  wieder 
antreibt,  die  taii'^endfnltige  Zeitlichkeit  in  Form  und  Stil  bringen  zu 
wollen.  Neben  il. r  ii  Büchern  wirkte  die  Praxis  ihr  eigenes  Leben,  wie 
die  Kompositionskumt  aeben  den  Schulen  ihrer  Meister  und  die  Malerei 
ndbcn  ihren  Theoretfkem.  Die  Fnak  setzte  vm  Jahr  zu  Jahr,  von 
Ort  zu  Ort  modifiziert,  die  alten  ftanzfisisdien  Lehren  fort,  die  Grund- 
begriffe —  und  das  war  ihr  Erfolg  —  eigneten  sich  zum  turnerischen 
Studiiim,  am  Schritt  übte  man  die  Beweglichki?it,  an  der  Position  die 
Körperherrschaft,  und  die  Tabelle  der  Grammatiker  blieb  die  Klassen- 
folge des  Konservatoriums.  Aber  diese  Praxis  hat  die  Theorie  weniger 
bcÄruditet,  ab  venrirrt.  Im  Jargon  der  sich  fortpflanzaidai  Schuken 
wedudte  sie  die  alten  Termini  hiufig  ab,  ja  entstdlte  und  veizerrte  rie 
sogar,  die  Theorie  aus  Angst  vor  Abstraktion  venuchte  sich  damit  ab- 
::rufinden,  die  Praxis  aus  Anr=t  vor  LTnbildung  sich  ihr  wieder  anzube- 
quemen, und  so  kam  schließlich  ein  lieblicher  Zustand  von  Konfusion 
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heraus,  der  das  ursprüngliche  französische  Idiom  in  Dialekte  von  baby- 
lonisdter  Unyewflhnlirhkdt  aofUSflte. 


it  '1t  '1t 


I3C  ^^^^^^^^^^^^^H  EKO  ^^^^^^^^^^^^^^B  ESO 


enn  lidi  in  der  Theorie  Bewegungsamduuang  und 

ein  bildhauerischer  Wille  rhythmischer  Gestaltung  aus- 
spricht, so  ist  der  Inhalt  der  alten  Tanzschriften  die 
Geschichte  dieses  eigentümlichen  Kunstzweiges,  ist  die 
Auskämpfung  des  hohen  Strebens,  bewegliche  Körper 
in^die  Methode  einer  Grammatik  zu  bannen.  Wir  lesen  sie  nickt,  um  die 
alten  'nozer  aua  ihrer  Ruhe  aufeutchredcen  und  nochmab  ihre  Paa  und 
Mouvements  vorexerzieren  zu  lassen,  sondern  um  das  Wesentliche  in  der 
Auffassung  kennen  zu  lernen,  die  aus  der  Fülle  der  Möglichkeiten,  aus 
dem  Reichtum  der  Bewegung  Gesetze  und  Typen  gewinnt,  die  den  künst- 
lerischen Neigungen  der  Zeit  entsprechen.  Der  Theoretiker  zerlegt 
den  fertigen  Tanz  in  diejenigen  Bestandteile,  die  ihm  als  bildhauerisches 
Material  am  wicfatigiten  erscheinen,  er  lobt  und  entvridcdlt  dieselben 
Touren  und  l^guren,  die  der  Maler  aus  den  Tänzen  seiner  Epoche  als 
charakteristisch  auswählt,  und  die  Folge  der  von  ihm  analysierten  Stel- 
lungen und  Bewegungen  ist  nichts  anderes  als  die  Schule  der  schönen 
Rh)rthmik  seiner  Zeitgenossen,  auf  wenige  Charaktere  gebracht. 

Fenület,  der  die  Reihe  beginnt,  am  Anfang  dea  i8.  Jahriumderta 
ist  mit  der  Gestaltung  der  neuen  Ldire  nodi  durduus  nicht  fertig. 
Fertig  wurde  man  ja  nie,  und  konnte  es  nicht  werden,  aber  man  glaubte 
CS  doch  zu  sein,  man  glaubte  die  Irrationalität  aller  Bewegung  rational 
gemacht  zu  haben.  Was  Feuillet  wollte,  war  eine  restlose  Aufzeichnung 
alier  Positionen  und  Bewegungen,  durch  deren  Zusammensetzung  er 
den  realen  Tanz  gemmit.  Er  erreichte  genug,  um  sein  System  zum 
euxopiisdien  zu  machen,  aber  er  errddite  nidit  genug,  um  dne  ualöi- 
bare  Frage  wirklich  lösen  zu  können.  Der  Widerspruch  der  neuen  Ldire 
zeigte  sich  im  ersten  Augenblick.  Kann  ich  eine  Grammatik  des  Tanzes 
schreiben?  Wenn  ich  nur  die  gebräuchlichen  Pas  systematisiere,  so  ist 
die  Grammatik  unvollständig,  und  wenn  ich  nur  abstrakt  grammatisch 
ennricUe^  »  komme  ich  zu  zahlloaeik  GdriMen,  die  un^rluchßdi, 
dülettaatisdi  sind.  Bewegung  ist  unendlich,  Tanz  ist  stiÜsierter  Ver- 
kehr in  den  Formen  der  Mode,  Grammatik  aber  ist  ein  Schema  über 
alle  Stile  und  Sitten  hinw^»  die  das  künstlerische  Wesen  des  Tanzet 

HS 


sind.  Feuillet  war  GnmnMtäer  genug,  um  dai  STStem  aufaiitdleB, 
aber  Tänzer  genu^  um  es  nicht  zu  cffOllen.  Der  Kompromiis  rettete 
teine  Anschauung. 

/^aWoM«  beginnt  mit  der  Überlegung,  wie  der  ruhig  stehende  Mensch 

zu  rubrizieren  sei,  und  uberliefert  als  erster  die  berühmten  fünf  Posi- 
tionen, die  sich  bti  heute  prskdich  bewährt  haben:  I  \/,  II  \  /, 
III  V  oder  ^,  IV  V  V  <^  oder^N  .    Das  sind  fünf  ver- 

sdiiedcne  Stellungen  auswirts  gedrehter  Füße.  Man  steht  dal  System» 
I  und  II  können  nicht  variiert  werden,  bei  III — V  kann  links  und  rechts 
gewe«  luch  er  Jen.  I,  III  und  V^ind  engere  Fußansch)ü«^r,  n.imlicli  Hncke 
an  Hacke,  Hacie  an  Mitte  und  Hacke  an  Spitze  —  wahrend  Ii  und  i  V  die 
gespreizten  sind.  Er  nennt  diese  fünf  Positionen  die  „riditigen'*  und  hat 
dazu  noch  fünf  ,JtdvAke*\  nämlich  ihnliche  Kombinationen  mit  etn- 
wSrtstgen  Füfien.  Es  wäre  schön,  auf  die  fünf  Positionen,  besonders 
die  ricfitipfn,  ?icb  beschränken  zu  können.  Ahe-  da^  p'np;  bnld  nicht 
mehr.  IVlan  unterteilte.  Man  machte  eir.e  .'\",ei'f  vierte  Position 
halb  schräg  vor,  kleine  und  grüße  Positionen  je  nach  der  Fußentfemung 
und  wieder  anderePositionen  der  venddedenstenNummer  mit  gehobenen 
FfiBen.  So  bringt  es  Magri,  der  Neapler  Tanzmetster,  in  seinem  trattato 
von  1779  schon  auf  zwanzig  Stäck:  fünf  vere,  fünf  false,  ffinf  mit  ge- 
hobenem Bein,  wovon  einige  noch  extra  forzate  sein  können,  und  fünf 
„Spagnuole",  das  sind  P  1  iruinen  mit  parallelen  geraden  Füßen,  eit.e 
Mittelstufe  zwischen  den  auswärtsigen  und  emwärtsigen,  die  die  ita- 
lienttdie  Springvirtnositit  empfahl.  183 1  gabThfleur  seine  lettres  on 
danaing  heraus.  Er  ist  der  einzige  der  das  ganze  System  umzuwerfen 
wagt,  die  dritte  Position  schaltet  er  voUkommen  aus,  nur  die  erste  nennt 
er  wirklich  „Position",  die  andern  „stations"  und  nach  einem  ganz 
selbständigen  Prinzip,  das  er  durch  kostümierte  Figuren  ilhi<;triert, 
entwickelt  er  fünf  ground  stations,  11  half  aerial,  10  aerial.  Dos  inter- 
essante an  seinem  Venuch  ist,  daß  die  dritte  Position  in  allen  Arten 
wm  der  fünften  besiegt  erscheint.  Das  Theater  hat  dUe  Gesellschaft 
überwunden.  Die  dritte  Position,  der  leicht  angestellte  Fufi,  wird 
immer  im  Salon  die  natürliche  und  graziöse  Anfangsstellung  und  Vor- 
bereitune  sein,  die  fünfte  Position  mit  gekreuzten  Füßen  ist  künstlicher, 
aufregender,  theatralischer,  spannender.  Sie  gibt  dem  Auge  mehr  Linien- 
sdmitt,  den  Nenren  mehr  Elastizitit.  Dritte  und  f&nfte  Position  fechten 
neben  den  zivilen  ersten,  zwdten  und  vierten  einen  SLampf  aus»  den  Kampf 
zwischen  der  Gesellschaftsdame  und  der  Balletteuse.  Der  aufmerk- 
same Lehrer  der  Tanzschriften  verfolgt  diesen  edlen  Wettstreit  zwischen 
den  Zeilen.  Von  1820  ab  tritt  die  Taoztheorie  —  was  sollte  sie  am 
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Kontre  und  Waher  grammatisch  lernen?  —  ganz  auf  die  Theaterseite. 
Die  dritte  Position  wird  unbarmherzig  von  ihrer  sinnlicheren  Schwester 
verdxaugt.  Und  wenn  man  in  neuerer  Zeit  erhitzte  Widersprüche  und 
Polemiken  in  Anfongsstdlungen  III  und  V  findet,  to  werden  ue  zum 
grOBten  Tdl  mf  die  Schule  des  Lehren  zurückzuführen  sein,  ob  er  von 
der  Bühne  oder  vom  Salon  seine  Informationen  holte. 

Dies  ist  das  Schicksal  der  Positionen.  Nachdem  die  Theorie  fünf 
von  ihnen,  die  sich  in  gewissem  Sinne  systematisch  ordnen,  als  Grund- 
schema aufgestellt  hatte,  versucht  die  Pnuds  allerlei  sonstige  Erfahrungen 
und  Bedürfnisse  in  dieselben  Schubücher  unterzubringen,  womit  sie 
nur  eine  Verwirrung  «nrichtet.  Das  Dilemma  ist  da.  Wäre  es  möglich, 
alle  ruhigen  KörperstdAungen  (nicht  bloß  die  einfachen  des  polykleti- 
schen  Doryphoros,  sondern  auch  die  reizvolleren  des  michelangeloschen 
David)  in  eine  Tabelle  zu  bringen,  so  würde  die  Praxis  lächeln.  Das 
System  versucht  nur  die  wichtigsten  zu  fassen,  sie  stilisiert  in  I  bis  V  das 
Stehen  in  einer  bewufit  akademischen  Richtung. 

Ebenso  sckulmißig,  aber  nicht  einmal  so  erfolgreich  lief  es  mit  den  MnyüM* 
Hauptpas  ab,  von  denen  Feuillet,  vielleicht  nach  dem  Muster  der  popu- 
lären Positionen,  gleichfalls  fünf  aufstellt:  den  Schritt  gerade  aus,  den 
offenen  Schritt,  den  runden  Schritt,  den  schlangenförmigen  Schritt 
und  den  pas  battu.  Es  ist  kaum  nötig,  die  Kategorie  des  pas  battu  als 
blindes  Fenster  nachzuweisen.  Das  Battieren,  das  Anschlagen  des  dnen 
Fufies  an  den  andern,  vom,  hinten,  seitlich,  am  Fußhals,  am  Sdienkd 
oder  wie  sonst  es  später  ausgebildet  war,  ist  nur  eine  Verzierung,  es  ist  das 
beliebteste  Agrement  des  leichten  i8.  Jahrhunderts,  bis  zum  schwirren- 
den Triller  kultiviert,  ein  rein  causierendes,  brillierendes,  schattierendes 
Blendspiel  der  beweglichen  FüBe,  wie  der  Fralltriller,  der  Mordent, 
der  Doppelschli^  in  Couperins  anmutigen  Klavierstücken  die  Haupt- 
note umflattert.  Es  ist  kein  pas.  Der  Pas  ist  die  Bewegung  aus  einer 
Position  in  die  andere  oder  reziproke  und  man  mag  ihn  tortillc,  rond, 
ouvert,  droit  nennen,  je  nachdem  das  Bein  schlangenförmig,  im  Kreis, 
im  flachen  Bogen  oder  in  der  geraden  Linie  fortrückt.  Auch  da  ist  noch 
genug  Theorie.  Die  Sdilai^[[eiibewegung  ist  redit  singulär,  ein  seit- 
liches ouvert  unterschddet  sich  wenig  vom  droit  nach  der  Seite^  es  »t 
Spintisiererei  und  Feuillet  selbst  v<  r  ät  säne  Zweifd  an  einer  versteckten 
Stelle,  bei  einer  Druckfchlcrbcrichtigung. 

Man  hätte  sicherUch  besser  getan,  mit  diesen  ,, Hauptpas"  erst 
nicht  das  Konzept  der  Theorie  zu  verwirren.  Man  hätte  die  reinen 
Bewegungen,  das  Geradeaus,  (Ke  Rxmde,  dm  Bogen,  die  Sdilange,  das 
Battieren  als  Motive  loslösen  und  ihre  Anwendung  auf  das  Gehen  oder 
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auf  (die  bloße  Position  der  weiterea  Schluüiolgerung  überlassen  müssen. 
Auch  dat  war  KompronüB.  Man  hätte  dann  die  aaubere  Reihe  der 
BewegangUBotiTe  ««rvolbtincÜgt,  die  FenOlet»  gIfidcKchate  Anadiauang 

sind.  Es  ist  ein  großer  Erfolg  der  Theorie,  öne  Reiidbeit  der  Abstraktion, 
wie  bei  der  Loslösung  philosophischer  Kategorien,  wenn  diese  Bewegungs- 
motive und  Stellungsmotive  klar  als  Typen  herausgenommen  werden: 
das  Beugeo,  das  Strecken,  das  werfende  Springen,  das  Hochspringen, 
dai  Fallen,  das  Gleiten,  das  Drdien,  das  Heben  des  Fufles,  das  Aubtellen 
auf  die  Spitxe  oder  anf  den  Hacken,  mit  eventueller  Übertragung  der 
Körperlast  (das  einzige  Mal,  daß  FeniUet  statischer  empfindet)  —  rein- 
lichere Motive  können  nicht  gewonnen  werden.  Sie  sind  als  typische 
Merkmale,  als  stetige  Wiederholungen  aus  den  Bewegungen  unseres 
Körpers  abstrahiert,  wie  Noten  aus  der  tönenden  Musik,  und  indem  man 
sie  graphisch  zusammensetzt,  kann  man  hoffen,  das  voUstindige  Bild 
laufender  Kh^rtluntk  in  geordneter  Folge  wiedergeben  zu  können.  Die 
Renaissance  war  zu  dieser  Abstraktion  niemals  fortgeschritten.  Sie  hatte 
vor  Schrittfolgen  den  Schritt,  vor  Schritten  die  Bewegung  übersehen. 
Es  bleibt  der  Triumph  der  französischen  Schule  das  Motiv  der  Be- 
wegung in  diesen  Typen  erkannt  zu  haben,  und  nur  die  stehende  Praxis 
verhinderte  sie,  dieses  Prinzip  bis  zur  Unerbittlidikeit  durdtzulQhren. 
Positionen  und  Schritte  sind  an  sich  sdiwer  auf  Einhdten  zu  bringen. 
Wühl  aber  l2Dt  sich  eine  Reihe  wiederkehrender  Stellungen  und  Bewe- 
gungen innerhalb  ihres  Apparates  finden,  die,  weil  sie  aus  dem  Mecha- 
nismus des  Körpers  hervorgehen,  organisch  begründete  Formen  des 
Rhythmus  darstellten. 
Ab  Mto»  Hier  sitzt  der  Kern  der  neuen  Bewegungsanschauung.  Indem  de 
aus  der  verwirrenden  Fülle  möglicher  Bewegungen  die  typischen  Motive 
heraus  abstrahiert,  vermag  sie  diese  Bewegung  zu  lesen.  Sic  liest 
den  Schritt  der  Courante  und  des  Menuetts  als  Zusammensetzung  von 
Schreiten,  Beugen,  Gleiten,  Strecken,  sie  liest  jede  noch  so  verwickelte 
tänzerische  Virtuosität  als  ein  System  von  Notenwerten,  deren  Wiedcr- 
«ufreihung  graphisdi  zu  vermitteln  und  nidit  anders  von  dem  Inter- 
preten in  natürlichen  und  persönlichen  Ausdruck  umzusetzen  ist,  wie 
irgend  ein  geschriebenes  Musikstück,  dessen  Vermittlung  die  kalten 
Notenköpfe  sind.  Ja  sie  geht  nach  diesem  Muster  noch  weiter.  Da 
der  ganze  Bewegungsapparat  auf  die  Symmetrie  unseres  Körpers  gebaut 
ist,  wie  das  Klavierspielen  auf  die  Tätigkeit  beider  Hände,  nimmt 
sie  erst  den  vollen  Sdiritt,  die  bdderacitige  Stdlung  als  Ganzes,  Ab- 
sdilieBendes  und  entwickelt  für  einseitige  Stellung  und  Bewegung  den 
Begriff  der  Demiposition  und  des  Demipas.  Ein  theoretischer  Begri^ 
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für  die  Bezeichnung  einer  rechtseitigen  Stellung  oder  Bewegung  gewählt, 
die  erst  durch  eine  entsprechende  oder  abschließende  linke  zur  ganzen 
Fodtioii  oder  znm  Pai  vÄtd,  dne  Syitemfolge,  die  ent  duich  das  andere 
Sjrtteni  zum  randen  Tanzemenible  nch  Terroilstiiidigt. 

it  der  Entdeckung  des  Motivs  war  die  akademische  Oatcgmft/t 
Grundlage,  der  Wortschatz  der  Tanzkunst  gegeben, 
und  zugleich  die  neue  Gioreographie  auf  die  Wege 
geleitet.  Man  konnte  f&r  jedes  Motiv  ein  Zeidien 
in  das  graphische  Sjrstem  einsetzen  und  legte  so  zu- 
gleich das  Lexikon  der  gebräuchlichen  Bewegungen  fest,  die  man 
auf  die  Grundschemata  reduziert  hatte.  Es  schien  alles  erreicht. 
Was  konnte  das  Leben  noch  über  diese  Kategorien  hinaus  bieten 
nnd  nie  war  es  möglich,  daß  die  Akademie  mit  der  Permuution 
dieser  Zeidien  nicht  auf  ewig  den  Tanz  kontrollieren  und  moddüeren 
sdlte.  Es  schien  so  einfach.  Die  Bewegung  war  in  ihre  Moleküle 
zerlegt,  die  Moleküle  lagen  in  den  Retorten,  und  aus  Rot,  Blau 
und  Gelb  lassen  sich  alle  Bilder  malen.  So  fing  Feuillet  zu  schreiben 
an.  Er  setzte  das  Zeichen  für  „Herr"  und  das  für  „Dame",  bezeichnete 
dfe  Kfihtung,  wenn  nötig  die  Fußstellung,  zog  die  Linie  des  Tanzweges, 
teilte  sie  der  Musik  konsequent  in  Takte  ab  und  ließ  redits  und  links 
die  rechten  und  linken  Füße  ihre  Pas  staffeiförmig  fortschreiten,  indem 
er  für  jedes  Motiv  sein  schnell  memorierbares  Sigel  daransetzte:  ein 
schräger  Strich  für  Beugen,  gerade  für  Heben,  zwei  für  Springen,  drei 
für  Hochspringen,  Winkel  für  Fallen,  ein  T  für  gleiten,  Querstrich  für 
Hodkhalten,  Punkte  an  die  Ferse  oder  den  Haden  iBr  Fersen-  oder 
Hadtenstutze,  \^ertd-,  Hdb-,  Ganzkreise  IQr  Drdiungen.  Es  ging 
wunderbar.  Man  konnte  die  Reihenfolge  der  Sigd  für  Beugen,  Heben, 
Gleiten  genau  in  der  Folge  des  Tanzschrittes  an  die  Fußlinie  setzen, 
konnte  Kreisführungen  oder  Battements  des  Fußes  durch  Kurven  oder 
spitze  Winkel  der  Fußlinien  aufmalen,  konnte  linke  und  rechte  Seite 
ganz  sdbttind^  ansfähren,  kminto  de  kreuzen  und  Oeidizdtig^t 
durch  Verbindungsstridie  andeuten  und  jeden  Wedisd  zwisdien  allen 
Positions  und  Pas  durch  ein  Motiv  klar  machen,  das  die  Verwirrung  des 
Lebens  überraschend  in  ein  paar  Typen  der  Kunst  aufzulösen  schien. 
Sogar  für  die  wichtigsten  Armbewegungen  lassen  sich  schnelle  Zeichen 
an  den  Rand  setzen,  die  einzigen,  die  aufrißmäßig  gewonnen  werden, 
wihrend  sonst  das  ganze  Feuilletsdie  Sjrttem  auf  dem  Prinzip  des  Grund- 
lisses  ausgedadit  ist. 

Es  war  ein  Veignfigen,  diese  Grundriß-Choreographie  auf  die 
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üblichen  Schritte  anzuwenden.  Wie  langwierig  vrixt  die  Betchrdbung 
da  Gmranteittdirittit  der  den  Fuß  aus  der  binterea  vierten  Podtion 
mit  Beugen,  Erheben,  Spitzeschicifen  vorbringt,  oder  umgedreht  hinter, 

oder  seitlich,  oder  gekreuzt  mit  Drehung.  Hier  ist  mit  wenigen  Strichen 
diese  Bewegung  in  ihrer  Reihenfolge  tlar  und  scharf  hingesetzt.  Oder 
das  Demicüupc-,  das  Fortsetzen  des  Fußes  mit  Beugung  und  Hebung, 
das  durch  den  Gleitschritt  des  andern  Fußes  zum  ganzen  Coupe  wird. 
Wie  leidit  ktnn  min  es  in  dien  seinen  Vaiianten  «nbcidmen,  mit  dem 
Schlufiassembli  in  I,  dem  Embmt^  in  III,  mit  allen  Drehungen,  mit 
allen  Battements.  Und  e$  wird  nicht  undeutlicher,  wenn  das  Coup6 
durch  einen  dritten  Schritt  vervollständigt  wird,  also  ein  Beugschritt 
und  zwei  einfache  Pas,  wofür  der  technische  Ausdruck  Pas  de  Bourr6e 
oder  Fleuret  ist;  ob  hnks  battu  und  demitournö,  ob  ^j^  tourn6 en ouvrant 
und  hinten  emboitt^  —  die  Stenographie  bezwingt  es  kürzer  als  alle 
Worte.  Nicht  anders  die  Springschritte,  das  jet^  auf  das  marsdiierende 
Bein,  der  Contretemps  auf  das  nichtmarschierende  und  ihre  Verknüpfung 
im  Ballonn£  (es  war  Spezialität  des  Monsieur  Ballon),  das  Chassc,  in  dem 
das  hintere  Bein  beugend  und  springend  das  andere  in  die  Luft  und 
einen  Schritt  vor  schlägt,  der  Kreuzsprung  des  Sissonne,  die  Pirouetten- 
Drehungen,  die  Sprünge  mit  beiden  Beinen  als  Caprioles  und  flure 
Verbindung  mit  Luftschritten  als  Entrechats  und  wieder  die  Kom- 
plikation aller  dieser  mit  einander  und  mit  allen  Positionen  vorher  und 
nachher,  es  löste  "^ich  in  die  Stenographie  auf  und  ließ  sich  lehren  und 
verschicken  und  tortplianzen.  Tänze  verschicken,  wie  man  einen  Brief 
schreibt,  das  wünscht  sich  Feuillet.  Er  weiß  sich  im  Besitze  dieser  ge- 
heimen Kunst,  er  fühlt  sich,  wie  sich  der  erste  Notenschrifterfinder 
gefohlt  haben  mufi. 

Hat  ihm  die  2^]hinft  recht  g^ben?  Man  verbreitete  und  be- 
wunderte seine  Choreographie,  man  erl-nnntf  das  Sv'stem  der  Motive 
an,  man  gab  sich  Mühe  auch  neue  Formen  ihr  zu  assimilieren.  Aber 
es  mußte  ein  tiefer  irr  tum  in  ihr  sein,  sie  brachte  es  über  die  Kuriosität 
nicht  weit  hinaus.  Man  konnte  wahnsinnig  werden,  wenn  man  ne  las. 
Es  war  wohl  doch  nicht  vrie  die  Spnchc^  die  in  so  wenigen  Zeichen 
uns  ein  so  augenfälliges  Bild  des  Gedankens  gibt,  oder  die  Noten,  die 
den  Tonkörper  auf  ein  laufendes  Band  projirieren.  Es  war  die  Theorie 
der  Bcv. cgiin?5mütive,  die  aus  der  abstrakten  Bcohachtnnp  ihre  Zeichen 
gewann  und  den  wirklichen  Bewegungstypus  zu  einem  umständlichen 
Apparat  von  gedringten  Andeutungen  ausbrütete.  Auf  diesen  Linien 
hegten  sich  die  Sprung-  und  Chassfaeichen,  bis  man  sie  nicht  mehr 
auseinanderhielt»  sie  verteilten  sidi  lüdit  immer  klar  in  die  Takten  sie 
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venwidttcii  tidi,  bb  die  Luüe  lüclkt  mdu  reichte  und  punktiert  über- 
•piingen  mußte.  Von  Zdt  za  Zeit  letzt  der  Weg  ab,  ab  ob  er  unter 

der  Last  der  Signaturen  Atem  holen  müßte,  und  von  neuem  muß  man 
sich  einstellen.  Man  muß  sich  überhaupt  fortwährend  rinstfllcn,  dss 
Buch  verkehrt  in  der  Hand,  man  dreht  sich  und  springt,  bis  man  es 
wieder  gerade  halten  darf,  man  verliert  das  einzige  Ziel»  das  diese  Methode 
uns  TortStticht,  das  Uare  Bild  des  ganzen  Tanzet.  Und  wenn  das  Auge 
endlich  wweit  ist,  aus  dieser  verwirrenden  Fülle  prSziier  Zeichen  sidi 
eine  deutliche  Vorstellung  des  Kunstwerks  zu  machen,  dann  kommen 
neue  Tinze  und  wieder  geht  die  Arbeit  der  Kombination  von  vorn  los. 
Ws«  tat  Feuillet  mit  den  Menuettschritten,  jener  Verbindung  von 
Coupes  und  Pas  simples,  in  der  dieser  herrschende  1  anz  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  ausgeführt  wurde?  Er  verfügte  sie  in  einen  Anhang  zu 
seinem  Budie^  auf  eine  verlorene  Tafd,  wihrend  der  Couranten-  und 
der  Bourr^eschritt,  seine  fiteren  Vorstufen,  als  Hauptartikel  vom  ab- 
gehandelt werden.  So  langsam  folgte  die  Choreo^rarhie  der  Mode. 
Sie  war  schwerfälhg.  Sie  präzisierte  den  Schritt  und  verlor  den  Blick 
für  die  Einheit  der  Phrase.  Sie  hätte  mit  einem  kurzen  Zeichen  für  die 
gebriuchlidisten  Zusammensetzungen,  für  Cöup^,  Chass^,  BoniT^es» 
Menuetts  mehr  erretdit,  als  mit  aller  Stütsieruii^  der  abstrakten  Motive» 
die  man  wohl  akademisch  lehren,  einzeln  schreiben,  aber  nur  unter  der 
Gef:ihr  der  Karikatur  zu  einf-m  Tanzbilde  verbinden  konnte.  Es  war 
die  Rache  des  sinnlichsten  Lebens  an  der  tütlichsten  aller  Grammatiken,  on  SfMm  4r 

In  jedem  Falle  war  das  Programm  schöner  Tanzmotive  festgestellt, 
Motive^  die  im  Gegensatz  zu  den  wnduanden  und-haioden  Künsten 
des  itaKenbchen  Cinquecento  die  Uare  und  reife  Sdiule  deganter  Körper- 
rhythmik  zu  Typta  prägten.  Die  Harmonie  der  Bewegungen  war  in 
wenige  charaktervolle  Bilder  zerlegt,  die  ah  wohlsrenrdnete  Folge  schöner 
Menschenstciiungen  an  den  Wänden  der  Akademie  langen  —  ein  Kanon, 
der  für  ganze  Zeitalter  naaßgebend  war,  wie  einst  die  Lehrfiguren  des 
PdyUet  und  Lysipp.  Dt  sah  nun  die  fünf  guten  PoMtimien,  drei  ge- 
schlossene^ zwd  o^ne  in  symmetrisdier  Ubozeugtheit.  Man  sah  die 
drei  großen  Mö^chkdten  der  Beziehungen  bewegter  Beine:  die  geraden, 
die  bogenförmigen,  die  schlagenden  in  einfacher  und  in  gekreuzter 
Richtung.  Man  sah  die  Beugschritte  vorn  „Deniy  Coupe"  bis  zum 
feierlichen  „  i  emp  de  Courante".  Hier  war  der  Hupfschritt  als  Contrc- 
temps,  dort  der  Wurfsduitt  als  Jett^  im  Kontraste  der  Pendants  ge- 
bildet. Die  Chais6s,  die  Sssonnes,  die  Kapriolen,  die  ^trechats  stellten 
das  Crescendo  der  Springreihe  dar.  Die  Pirouetten  alle  Drehungen  und 
Wirbel.  Zwei  Coup£s  vodnigten  sich  zum  Coupi  k  deux  mouvements, 
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ein  Coap6  mit  zwei  Sdirittea  mt  Bonirie  und  dn  1ms  drei  Coap^s  mit 
ein  bii  drei  Schritten  mm  Tienilingen  Pas  des  Mennetts.  Sdifines 
Beugen,  schönes  Gleiten,  schönes  Anschließen  ist  der  Grundrhythmus 
dieser  Tafeln,  ist  der  wdtminnische  und  formbewuüte  Ausdruck  des 
galanten  Zeitalten. 


Das  MtettmtMt  /^^S^S^^^t^  "  dlescT  Lehre  baute  das  l8.  Jahrhundert  weiter,  und 

gerade  an  diesem  Weiterbau  uberzeugte  man  sidi 
von  der  Unmöglichkeit,  dne  Grammatik  anfaittdlen, 
die  allen  verfeinerten  Beobachtungen  entsprach .  Je 

länger  man  hinsah,  desto  mehr  überzeugte  man  sich, 
daß  zwischen  Schritt  und  Schritt  ein  statischer  Vorgang  sich  einran- 
gierte, der  graphisch  schwer  zu  fassen  war  und  dennoch  die  Seele 
der  Bewegung  bildete:  das  Endasten  des  «inen  und  das  Bdmten  des 
andern  Beins.  Problem  der  ^^oilibration»  des  Kfirperj^eidi- 

gewidits,  seiner  Störungen,  seiner  Überleitungen  tauchte  auf,  und  man 
erkannte,  daß  in  dem  feinfühligen  Degagement  der  wahre  Ausdruck 
jener  graziösen  Rhythmik  lag,  deren  äußerlich  merkbare  und  zeichen- 
bare Stufen  nur  in  den  Positionen  und  fiewegungsmotiven  ge- 
zahlt wurden.  Durch  die  ganze  Theorie  widut  die  Qcidigewidits- 
lehre.  Wo  früher  nacJcte  Schritte  und  Stdlungen  genannt  wurden,  gibt 
man  jetzt  den  genauen  Prozefi  der  Lastübertragung  an,  der  erst  die 
feinsten  körperlichen  Mechanismen,  die  leisen  Beupnngen,  die  zarten 
Spitzenstellungen,  die  vorbereitenden  Absatzhebungen,  die  Opposi- 
tion der  Arme,  die  Schulter-  und  Kopfakzente  auslöst:  dieses  ganze  un- 
bestimmbare und  doch  bestimmende  wiegende  und  spannende  Spiel 
der  fluktuierenden  Kreit  und  Last,  das  die  hdie  Grazie  des  K&rpen, 
die  bewegliche  Architektur  seiner  Glieder  schafft.  Der  Franzose  Ramean 
untersucht  die  drei  Gelenke  des  Beines  und  genauer  als  seine  Vorgänger 
den  Port  de  Bras.  Der  Engländer  Weaver  wird  als  Tanzmeister  zum 
Anatom  der  Human  machine,  ein  genauester  Kenner  der  Innixion,  die 
er  bis  in  die  Referenzen  durdiffihrt,  in  alles  Stdm  und  Gehn  und 
Springen,  das  acoording  to  ihe  dktates  of  the  nature^  agreaUe  to  the 
laws  of  mechanism  zu  bilden  sei.  Der  Italiener  Dufort,  ein  sauberer 
Methodiker,  paragraphiert  neben  den  Hauptstellungen  und  den  Haupt- 
bewegungen (beugen,  strecken,  gehn,  drehn)  auch  die  Hauptt/pen  des 
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EquiUbxio,  je  nachdem  man  auf  einem  oder  beiden  Füßen  steht,  flach 
oder  auf  der  Spitze. 

So  wenig  man  auch  hier  zu  einem  abschließenden  Resultate  kam,  StkMudtt 
so  sehr  verfeinerte  es  doch  das  Organ  für  den  körperlichen  Rhythmus 
und  hä  all  denjenigen  Theoretikern,  die  das  Degager  in  ihr  Herz  ge- 
schlossen haben,  beobachten  wir  auch  eine  distinguiertere  Auffassung 
von  Bewegungen  und  Schrittnuancen,  gegen  die  Feuillett  einfache 
Paalioiea  wie  Turnübungen  erscheinen.  Die  Unterschiede  des  Coup^ 
Schrittes,  der  erst  nach  dem  Vorsetzen  streckt»  und  des  Courantenschritta, 
der  vorher  streckt,  um  das  Gleiten  elegant  anzuschließen,  ja  die  ver- 
schiedenen Nuancen  eines  bloßen  halben  und  eines  zum  ganzen  ver- 
vollständigten Coupes,  die  leichte  Jet^akzentuation  anschließender 
Schritte,  die  Variationen  der  Sprünge  zwischen  den  Tjrpea  des  R^udon 
und  des  Sissonne,  die  Sprdbt-  uud  doppelseitigen  Gleitschritte  ab  Saillies 
und  Bchappes,  die  viel  erörterten  Varianten  der  Bourr^e  und  Fleuret- 
gattung,  die  Verweisung  aller  Beugungen  in  den  Auftakt,  die  eine  Grund- 
regel dieser  fließenden  Architektur  wurde,  alles  das  wird  bis  zur  Pein- 
lichkeit ziseUert  und  detailliert  und  —  setzt  sich  sofort  in  Katalogi- 
licmflg  um.  Je  m^  man  beobachtet,  desto  mehr  Alumen  nnd  Unter- 
arten schliefien  sich  an  die  Haupt^en  an.  Tauberts  MR^tK^ffner 
Tanzmeister"  wird  zu  einem  Lexikon  sämtlicher  nur  ausdenkbarer  Ver- 
Imüpfungen  von  Bewegungen,  die  in  praktischem  Interesse  gelehrt  werden, 
als  Figurationen  des  Menuetts.  Man  bringt  es  bis  zu  lo6  Veränderungen 
des  Coup^.  Die  Fleurets  und  die  Contretemps  werden  unübersehbare 
Fanufien.  Zwischen  den  Piroiietteii  auf  beiden  Ffifien  und  dea.  Toum^ 
auf  einem,  werden  neue  Elassenuntenduede  gesduiffen.  Und  in  dieses 
Chaos  von  Figuren  und  Figfirchett,  den  dreifochen  Contretemps,  neun- 
fachen Jctcs,  Contrcbalancen  mit  Battcments  und  Bcinronden  spielen 
die  kleinen  zarten  Befehle,  leichte  Beugungen  vor  Wurfschritten,  rin 
sauter  sans  sauter,  die  man  in  dem  Lärm  d«  Unterrichts  nicht  mehr 
zu  hdren  mdat,  obwobl  gerade  sie  die  kultiviertesten  riiTdunischen 
Gelähle  der  Zeit  darstellen. 

Mit  der  Verfeinerung  des  Organs  versuchte  die  Schrift  zunädist  JteMMw 
Schritt  zu  halten.  Um  die  Dauer  der  Bewegungsabschnitte  klarer  zu 
überliefern,  gnb  man  den  Feuilletschen  Pasköpfen  die  üblichen  Zeichen 
der  Nuteniangenj  man  verteilte  die  Skalen  des  Aufhebens,  Kniebeugens, 
Stredens  noch  genauer  auf  die  Linie;  man  schrieb  die  Jetfs  und  Cootre^ 
tonps,  die  bei  FentUet  nodi  mcht  ganz  verstindlidi  in  Qioreographie 
umgesetzt  waren,  lesbarer  aus;  man  bezeichnete  die  Tätigkeit  der  be- 
treffenden Standbeine  wihrend  der  Evolutionen  des  Spielbeins  deut- 
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ficher;  man  fügte  mehr  Richtungszeichen  in  die  Kurven  der  TanzUnie 
voll  KTteüte  de  lieber  in  nodi  mehr  Stfidce,  um  dai  Auge  nidit  za  Ter- 
wirren.  Rameau  in  seinem  Abr£g6  gibt  eine  überzeugte  Vergleichs- 
tafd  der  neuen  Schreibart  und  der  alten.  Aber  was  half  es  i  Das  Motiv 
war  in  Stenographie  zu  übersetzen,  der  Tanz  blieb  ein  Rebusraten.  Je 
detaillierter  sich  die  Kunst  entwidcelte,  je  virtuoser  sie  im  Ballett  sich 
auswuchs,  desto  verzweifelter  wurde  das  choreographische  Verfahren. 
In  der  Neipler  Schule  sduen  nun  ihr  endgültig  den  Afaichied  zu  geben. 


xvrtekH  >e  sollten  och  diese  BaDetdcfinite  tufidireiben  lusen, 

gegen  die  der  Selom  und  das  Theater  Ludwigs  XIV. 
ein  naives  Vergnügen  gewesen  war?     Es  war  die 

große  Ära  der  fünften  Positionen,  die  man  mit 
Spit/pnschritten  zum  Pas  de  Marseiile  verband,  die 
man  den  koloraturwutigen  Battements,  seien  sie  basso  piegato,  oder 
disteso,  oder  cdio  di  piede,  oder  staccato  zugrunde  legte,  die  zur  For- 
mierung des  Gliss^  und  des  D^rdopp^  (Kreisführung  des  Beins) 
und  aller  Pirouetten  benutzt  wurden.  Wie  viele  Bewegungen  ohne 
Platzwechsel,  wie  viele  Touren  sotto  il  corpo  kannte  diese  Schule. 
Und  mit  welcher  Virtuosenlust  pflegte  sie  die  alte  Liebhaberei  der  Ita- 
liener, die  Sprünge.  Die  Kapriolen  sind  das  üppigste  Kapitel  bei  Magri. 
Es  wdit  Neapler  Opemluft.  Er  zlhlt  die  Feste  aui^  in  döien  er  Aber  die 
KJÖfh  sprang.  Er  meint  es  ganz  ernst,  eine  Wissenschaft  neapolitanisdier 
Theatervirtuosität.  Jede  Kapriole  hat  ihre  S^e  auf  dem  Theater, 
il  loro  punto  matematico,  e  il  suo  contralume  —  sonst  verpufft  sie.  Was 
gibt  es  da  für  Manieren  in  hohen  und  flachen  Sprüngen  und  Drehungen, 
Spazza,  Campagna,  Reale,  alla  Turca,  Galletto,  Salto  morto,  Salto  del 
Basco.  Sie  tragen  Erfindemamen.  Der  Gran  GorgugIi6  ist  Herrn 
Magris  Patent.  B/fan  dreht  dabei  springend  ein  Bein.  Die  Wissenschaft 
der  Capriole  battute  und  intrecciate  führt  zu  heftigen  Diskussionen. 
Soll  man  den  Entrechat  italienisch  offen  aufhören?  Nein,  nein,  lieber 
I  imal  Beine  kreuzen  und  französisch  schließen  als  ein  solches  Experiment 
zu  wagen.  Und  Magri  konnte  bis  i6mal  sotto  il  corpo  kapriolieren. 
Die  Mditer  seien  hochgepriesen.  Cesarini  konnte  drei  Drdiungen 
machen  in  der  Kapriole,  die  hieß  ,juho  tondo  sotto  il  coEpo".  Und 
Pitiot  konnte  oadi  der  Piranette  von  zwei  Minuten  mit  tSrntlichen 
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Schikanen»  als  Battementa  und  TorcBdumps,  plützUdi  nnbeweglicli  im 
Aplomb  stehen  bleiben.  Das  war  Kunst!  Wer  konnte  sie  aufschreiben, 
wer  lesen?  Magri  verzichtet  für  die  Pas  auf  die  Choreographie,  die 
noch  sein  Vorgänger  Dufort  hoffnunpvoll  von  Feuillet  übernommen 

hatte. 

Es  kam  noch  etwas  hinzu,  etwas  der  Virtuosität  ganz  Entgegen-  Mimk 
geietEtci,  dai  deniMKh  mit  ihr  a  tempo  lidx  ausgebildet  hatte:  die  ge- 
•tcigerte  Mimik,  die  Ausdruckstypik.  Von  der  Ful3Khrift  war  man 
wohl  zur  Armschrift  ein  wenig  fortgeschritten,  aber  was  wollten  diese 
paar  Zeichen  helfen!  Man  unterschied  damals  allein  in  den  Bourr6e- 
formen  sehr  peinlich  zwischen  einer  „trockenen"  Weise,  einer  zweiten 
heftigeren,  die  sich  für  Ciaconnen  empfahl,  einer  dritten  für  den  estremo 
dolore^  die  mit  erhobenem  Arm  and  zitterndem  Körper  adiloß,  man 
schrieb  für  die  Attitüden  leuchtende  Augen,  geöffnete  Zähne  vor  — 
alles  hatte  seinen  Platz  in  den  Grotesken  oder  den  balletti  serii  und  ei 
war  unmöglich  diese  mimischen  Forderungen  auf  den  Linien  choreo- 
graphischer Tafeln  zu  verzeichnen.  Die  Ausdruckstypik  des  Balletts, 
je  gesteigerter  sie  wurde,  spottete  um  so  mehr  der  grammatischen  Ana- 
fyse.  Noverre,  der  lidi  immer  bemühte,  ein  Gluck  des  Balletta  zu  werden, 
wußte  wohl,  warum  er  sich  mit  dem  System  der  Tanzschrift  nie  be- 
freundete, das  von  einem  starren  Theater  und  bescheidenen  Salon  au£ 
die  große  Oper  zu  übertragen  nur  unfruchtbar  war. 

So  ist  die  Mimik  und  die  Virtuosität  der  großen  französischen  und 
itaJienisdien  Ballette  nicht  aufgezeichnet  worden.  Sie  schwand  wie 
die  Schan^dkunst.  Die  Kupfer  geben  uns  Momente  der  Aufiuhruag, 
die  Taozbficher  die  hTpergrammatische  Technik  der  ins  Unzählbare 
wuchernden  Formen  —  die  Bewegung  selbst,  den  eigentlichsten  Reiz 
der  Rhythmik  wiederherzustellen  bleibt  unserer  Phantasie  überlassen. 
Nur  die  Wege  des  Tanzes,  die  Figuren  der  wandelnden  Linien  konnte 
man  festhalten,  und  dies  hatte  die  Choreographie  wiederum  an  einem 
ein£adiea  neuen  Tanze  geübt,  am  Contr^  der  im  G^ensatz  zum  Sazet- 
paartanz  der  Courante  und  des  Menuetts  dne  ganze  GcsdSsdhaft,  ein 
Zimmerballett  beichäftigte. 
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Wenuduuiittcn  jä^^^^^^^K^^    Contre    wird  von  Anfang  an  in  so  leduzierten 
9Sf  pO] T Sduitten  getanzt,  daß  es  odi  bnim  lolmte,  ne  zu 

CfMw'Ll^;«' ^^'^  ^ 
«S^^^M^   >nnte  man  für  bdieUg  vid  Paare  idir  tchta  auf 

?^a^i!!^r::^;^^^P"  1  is  Blatt  projizieren,  von  Tour  zu  Tour,  in  allen 
Phasen  der  Verwandlung.  Sie  brauchten  nicht  mehr  mit  der  ver- 
wirrenden Fülle  von  Schritt-  und  Positionszcichen  belegt  zu  werden, 
wie  auf  den  Seiten»  die  un$  P^ootin  Bouir^  d'Achille^  Bourgogne, 
Aimable  Vainq[ueiir,  Menuet  d'Aldde  und  sonstige  £lnzelpaartinze 
fiberliefert  haben,  sondern  es  genügte,  die  tanzenden  Pemnen  gnt 
zu  unterscheiden  und  hin  und  wieder  einen  Ri^audonsprung,  ein 
Chass6,  einen  Contretemps  oder  Gavottepas,  aus  denen  sich  der  übliche 
Schrittkomment  zusammensetzte,  einzuzeichnen.  Die  Carr6s,  die  Ckaines, 
die  Coorscs  und  Ptomenades,  Poostettet  und  Moulineo  der  Tersduedenen 
Contres  bnlen  von  den  Kö^en  kleiner  Dreiedtt,  ^eredie^  Kreise^ 
Kreuze  aus,  die  Männchen  schwarz,  die  Wdbchen  weiß,  und  sie  finden 
sich  zur  Orientierung  bei  jeder  neuen  vier-  oder  achttaktigen  Tour  ein. 
Man  war  witzig  genuf»,  sie  als  Arlequin  und  Arlequine,  Polichinell  und 
Gigogne,  Pierrot  und  Pierrettc,  Paysan  und  Paysanne  vorzustellen  und 
Stecher,  wie  St.  Aubin,  benutzen  die  Gdegenheit,  unter  diesem  Bilde 
der  „FranxÖöschen  KiHnödie**  £e  tanzenden  Gruppen  in  bestimmten 
Momenten  an  den  Rand  zu  malen.  Es  ist  eine  Stufenfolge:  Caroso  und 
Negri  hatten  einst  die  Anfangsstellungcn  der  Tänze  in  effigie  stechen 
lassen,  Rameau  und  Delacuisse  geben  diese  Schlußbilder  hinzu,  Dubois 
und  Guillaume  und  Wilson  zerlegen  die  Touren  der  Allemande  und 
des  Altwalzers  in  ein  Dutzend  folgender  Stdlungen  und  PaarbQder,  der 
moderne  Kinematograpli  aaatomisiert  sie  in  SAundenteüe,  und  indem 
er  sie  auf  der  Leinwand  vtrieder  zusammenfaßt,  hat  er  ein  Problem  gelöst, 
das  Jahrhunderte  vergeblich  bearbeiteten:  die  Uberlieferung  eine?  T.inzes. 

Es  malten  sich  die  Contrewege  so  zahllos  wie  ihre  Muster  im  Salon 
auf  das  Papier.  Praktisch  vorgewiesen,  theoretisch  erdacht,  wie  in  der 
Grammatik  der  festen  und  der  freien  Contrefiguren,  die  Carl  Christoph 
Lange  176a  herausgab,  ziehen  und  winden  sie  sidi  fiber  die  Sdten,  kaum 
gestört  von  einem  Balancfeeichen  am  Ende  der  Linie,  einer  Richtungi» 
markierung,  den  Signaturen  für  Handgeben,  Drohen,  Kopfberührrn, 
Winken,  Fußschlagcn,  Handeklatschen  und  was  sonst  für  volkstümliche 
Motive  in  diese  Reigenform  übergingen.  So  vereinfachte  sich  die  Schrift. 
Sie  fiberiieS,  wie  die  Musik  jener  Zeit,  iouner  mdbr  die  Verzierungs- 
kflnste  und  Koloraturen  der  improvisierenden  Laune  des  Ausfibenden 
und  gab  ihm  das  Gerüst  eines  Generalbasses  mit  wenigen  Andeutungen 
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der  Mdodiebdebung.  Lange  sagte  60  Jahn»  nach  Feuillet:  Bei  Auf* 
zdduning  eines  Tanzes  hat  man  eben  nidit  allezeit  nötfai^  die  starken 

Wendungen  zu  zwo,  drey  Touren,  nebst  den  viden  frisiren,  battiren 
und  cabrloliren  zu  bemerken.  Es  ist  genug,  wann  nur  eine  Tour  sich  zu 
drehen,  an  statt  zwo,  drey  Touren,  ein  pas  assembl6  an  statt  einer  starken 
Cabriole  gezeichnet  wird  u.s.  w.  Denn  gleichwie  ein  guter  Musicus  die 
Manieren,  die  nicht  bemerict  sind,  zu  spielen  weiß:  abo  verstehet  anch 
dn  geschickter  Tinzer  seine  starken  Wendungen,  Czbriolen  und  BAanieren 
zu  gehöriger  Zeit  anzubringen. 

Es  lehrte  der  Contre  das  Wesentliche  choreographieren,  das  Indi- 
viduelle improvisieren.  Für  die  Ballettschule  stellte  sich  sofort  der 
Nutzen  ein.  Es  war  wenigstens  jetzt  möglich,  mit  zweifelloser  Klarheit 
die  W^e,  die  Armhaltungen,  auch  die  verschrSnktesten,  die  wichtigsten 
Drehungen,  ja  audi  die  Pausen  einzdner  lltaizer  zu  notieren.  Man 
konnte  immerhin  ein  äußeres  Schema  des  Contre  und  des  Balletts  fest- 
halten und  bildete  diese  Möglichkeit  aus,  je  mehr  man  einsah,  daß  das 
wirkliche  mimische  Gesamtbild  und  die  ganze  Virtuosität  des  Theaters 
die  Choreographie  zu  sprengen  drohte.  Magri  hat  eine  vollkommene 
Contreschrift.  Das  Fersonenzeichen  hat  seine  WegUnie  und  seine  Arm- 
linie. Die  Wege  laufen  ihre  die  Arme  werden  in  allen  VersdirSn- 
kungen  projiziert,  Pausen  bezeichnet,  die  Touren  deutlich  abgeteilt. 
Was  ist  geschehen?  Man  hat  einfach  Feuillets  Fußchoreographie  auf- 
gegeben und  nur  die  Zeichnung  der  Arme  und  der  Figur  beibehalten. 
Die  Tanzschrift  hat  sich  verschoben.  Sie  verzichtet  darauf,  Bewegung 
zu  geben,  sie  gibt  Projektionen  statt  stenographischer  Sigd,  eine  Art 
Graphik  bildlicher  Stdlungen.  Man  kann  auf  Magiis  Tafdn  sehen,  mit 
welcher  Ldchtig^Kit  und  Ubersichtlichkdt  üdi  «Oese  geniale  Methode 
auf  drd,  vier  Paare,  auf  ganze  Ballettkorps  übertragen  läßt.  Sie  ist  vom 
Auge  erfunden,  nicht  wie  Feuillets  Schrift  vom  Gehirn.  Ihr  Triumph 
war  größer,  ihr  Erfolg  dauerhafter.  Bis  heut  hat  sie  sich  zur  Uberlieferung 
von  Ballettfiguren  bewährt. 


as  neunzehnte  Jahrhundert  wollte  sich  nicht  ohne  wd-  iMmmSMn 
teres  bei  den  Erfahrungen  und  Resultaten  des  acht- 
zehnten beruhigen.  Der  alte  Traum,  Libretto,  MusUc 
und  Tanz  eines  Balletts  in  einem  Buche  vereinigen  zu 
können,  taucht  am  leUiaftesten  in  Arthur  Saint-L£ons 
Kopf  auf.  Sdne  St^nochor6graphie  enchien  1852.  Sie  beruht  auf  einer 
Vereuqgung  von  Grundriß-,  Aufriß-  und  Notenschrift,  die  sich  za 
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FeuiUet  ▼erhSIt  ine  die  gddirte  moderne  Stilwinsdiaft  zum  naiven 
dadmufi  der  Renaissance.    Er  adeht  fünf  Linien,  a  u  f  der  Linie 

notiert  er  die  Bewegungen  a  r-  ro,  über  Ihr  die  in  der  Luft;  eine 
sechste  oberste  Linie  ist  für  die  Zeichen  der  Arme  und  Körperhaltung 
reserviert.  Positionsziffern  werden  generalbaßartig  zugesetzt.  Die  Beine 
sind  im  Aufriß  projiziert,  gerade,  gebeugt,  geknickt,  gestreckt,  im  Kreis 
gefülut,  an  den  Fußhals  gelegt,  wie  es  immer  nötig  ist;  Standbdne 
stark,  Spielbeine  schwach.  Krenze  und  Be's  erhöhen  und  yermindem 
die  Positionen.  Bruchziffern  geben  die  Höhe  von  Hebungen  an.  Gleit-, 
Dreh-,  Bindungs-,  Wicderholungs-,  Schlagzeichen  werden  sigelartig 
zugesetzt.  Der  Zchentanz,  in  dieser  Zeit  seiner  ersten  Blüte,  bekommt 
sein  besonderes  Signum.  Schließlich  werden  auch  Abkürzungen  zuge- 
lassen: pbt  petit  battement  doabl6  als  Chiffre  unter  die  Anfangsstellung 
gesetzt.  Die  Giundposition  als  „Schlüssel"  eröffnet  das  System.  Es 
war  also  alles  zusammengepackt,  was  an  Schriftmethoden  für  bewegliche 
Dinge  jemals  erfunden  worden  war.  Und  so  blieb  es  im  Koffer  der 
Saint -L^onschen  Buches.  Für  einen  einzelnen  allenfalls  verwendbar,  für 
die  gebräuchlichsten  Schritte  schon  viel  zu  zeichenselig,  ging  diese 
KuruMitSt  dnes  großen  Tänzers  und  tchlediten  FsTchologen  den  Weg 
alles  Papiers.  Zorn  in  seiner  Tanzgrammatik  versuchte  ihre  nette  An- 
regung fortzubilden:  die  Aufrißzeichnung.  Er  setzt  zeitgemäß  noch  die 
Zehen  an  die  Körperzeichen,  unterscheidet  die  Kopfhaltungen  genauer, 
bis  er  zu  richtigen  kleinen  Skeletten  und  schließlich  realistischen  'l'ableaux 
kommt.  Die  Skelett-ldcc  war  schon  Blasis  im  Kopf  herumgegangen, 
Klemm,  der  den  oft  aufgelegten  „Katediismus  des  Tanzes"  sdirieb,  hat 
tte  jetzt  wieder  aufgenommen.  Frdsing  dagegen  in  seiner  Kurzschrift, 
die  im  übrigen  wie  alle  neueren  Systeme  in  der  Versuchslinic  Saint-L6ons 
liegt,  stellte  mit  mehr  Glück  eine  alte,  zwar  ungenügende,  aber  nicht 
unpraktische  Methode  auf:  für  gebräuchliche  Pas,  für  Tempo-  und 
Haltungsbezeichnungen  Chiffcrn  zu  verwenden.  Schon  Th^leur  in 
seinen  lettres  von  1831  hatte  dafür  ganz  brauchbare  Vorschläge  gemadit: 
ein  Bogenzeichen  für  pas  de  basque,  ein  Peitschenzeichen  für  pas  fouettf, 
eine  enge  trillernde  Linie  für  Bourr^e.  Indem  man  jetzt  für  diese  Schrift- 
zeichen am  liebsten  Buchstaben  ein^et/te,  die  vom  Terminus  abgekürzt 
und  leicht  memorierbar  waren,  kehrte  man  711  einer  Tanzschrift  zurück, 
die  einst  in  der  Renaissance,  bei  Ncgri,  bei  Arena,  bei  Arbeau  sich  voll- 
kommen bewährt  hatte.  Damab  setzte  man  Letterchiffem  fSr  die  Paa, 
weil  man  sie  noch  nicht  grammatisch  zu  analysieren  verstand  —  heut 
tut  man  es,  weil  man  unterdessen  lernte  daß  alle  analytische  Aufzeichnung 
der  k&rperlich  ausdrucksvollen  Bewegung  an  ihrer  Irrationalität  scheitern 
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muß.  So  schließt  lieh  der  Kreis  dieser  Vi^sseaschaf  t,  die  so  rdch  an 
Eifer,  wie  arm  an  Erfolgea  gjewesen  ist. 

Der  lebendige  Tanz,  der  ungeschriebene,  der  sich  sinnlich  augea» 

fällig  in  allen  süßen  Rei7en  körperlicher  Statik  und  Mechanik  auslebt, 
der  von  Erfahnms^  zu  Erfahrung,  von  Mode  zu  Mode  sich  war.dclt, 
verfeinert,  a&äiniiiiert,  tanzt  über  alle  Stenugraphenkuuste  hinweg  und 

ist  den  Schrabem  schon  ans  dem  Blick,  wenn  sie  ihn  registrieien  wollen. 
Der  Walzer  würde  lächerlich  werden,  wenn  man  ihn  nach  FeuUlets  oder 
Saint-Lfons  Normalschema  aufzeichnete.   Seine  natürlichen  und  per^ 

sönlich  nuancierten  Bewegungen  würden  in  der  Schrift  zw  einem  Mon- 
strum erstarren.  Mit  dem  Rundtanz  hört  die  Graminmik  und  die 
Choreograpiiie  des  Gesellschaftstanzes  auf.  Das  rh/thimsciie  Geiuiü 
wiegender  Paare  Ußt  nch  nicht  notieren,  wie  der  gemessene  statuarische 
Schritt  des  Menuett-Tänzeis.  Es  ist  eine  vollendete  Kapitolatiain  vor 
der  Unberechenbarkeit  des  sinnlichen  Lebens. 

Und  das  Theater?  Es  hat  seit  den  Zeiten  der  großen  französischen 
Schule  zu  weniij  Gelegenheit,  zu  wenic;  Bedürfnis  technischer  Neuerungen 
gehabt,  um  in  der  Theorie  wichtige  Entdecicungen,  neue  Bewegungs- 
systeme  zu  erleben.  Der  -virtuose^  barocke  Standpunkt  des  fwtgesdiritte- 
nen  achtzehnten  Jahrhunderts,  der  in  Magris  Trattato  dokumentaiisdh 
uns  überhefert  ist,  gilt  noch.  Selbst  der  Einschnitt  der  zwanziger  und 
dreißiger  Jahre  brachte  nur  ein  Aufleben,  keine  Veränderung.  Für  die 
Ferse  tritt  die  Zehe  ein,  das  Beugen  läßt  an  typisclicm  Werte  nach,  die 
Masse  arbeitet  in  einem  Ercskostil  von  i'urnübungen.  Aber  die  Üppig- 
keit der  Spatrenaissance  blabt  fiber  allen  Virtuosräkunsten  und  läßt  aidi 
sdbst  in  den  Jahren  historischer  Stilmeierei  nicht  aus  der  Tradition 
bringen.  So  lebt  die  Lehre  von  Schule  zu  Schule  weiter,  wenig  gestört 
durch  die  grammatischen  Übungen  einiger  eifriger  Tanzmethodiker,  die 
Schulen  lokalisieren  sich,  sie  bilden  ihren  eigenen  Jargon  aus  und  ein 
praktischer  Beobachter  würde  den  Zusammenhang,  der  sich  in  die 
Faden  mündlicher  Uberlieferung  aufzulösen  b^ann,  kaum  noch  wieder» 
herstellen.  Einige  Sduitte  kommen  und  gehen  mit  Moden  und  Schulen, 
der  temps  de  cuisse  mit  dem  üppigen  Schenkel,  der  hüpfende  und  krei- 
sende pas  de  basque,  der  schaukelnde  ballott^,  der  wogende  pas  de  Z^phire 
und  der  fouettc,  dessen  Peitschenform  schon  bei  Magri  vorgebildet  hegt 
—  aber  eine  europäische  Verständigung  ist  über  sie  selten  erzielt  worden. 
Von  1820  ab  etwa  wird  die  Hauptflbung  des  18.  Jahrhunderts,  das  Coup^ 
verschwommen  und  verwechselt,  und  während  er  nch  als  alter  Beug* 
schritt  auf  den  Spitzen  nur  in  einer  Konservatoriumsübung  hält,  nehmen 
ihn  die  einen  als  geteilten,  die  anderen  als  geschnittenen  Schritt.  Genau 
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so  wie  Feuillet,  Rameau  und  Dufort  unter  dem  Pas  de  Gaillarde  etwas 
ganz  andere»  jemanden,  ab  diesea  LieUhigtmotiv  der  Renainance  eimt 

gewesen  war.  Die  Contretemps  und  die  großen  Wurfschritt-Bris^  und 
ihre  Kette  als  Pistolets  oder  Alles  de  pigeon  sind  eine  historische  Folge  von 
Mißverständni^en.  Was  widerfiihr  nicht  allein  dem  guten  Contretemps. 
Als  alter  italicnischerContratempo,  eine  RubatobcwegTing  gegen  den  Takt, 
rutscht  es  als  Hüpfschritt  in  Frankreich  in  den  Takt  hinein  und  wird 
•pSter  ab  ein  Gegenaclilagea  im  Udnen  Entrechat  kommentiert.  Vom 
dten  Ballonn^  des  Meister  Ballon,  dessen  Spezialität  eine  rapide  Verbindung 
von  Wurf-  nndHfipfechritten  war,  bleibt  die  Kugelbewegung  eines  Fußes, 
bei  der  man  nun  natürlich  an  einen  Ballon  denkt.  Sind  es  bloß  Sprach- 
schiebungen, die  aus  der  Intrecciata  den  Entrechat,  aus  tour  de  jambe 
den  Tordichamp,  aus  Si&sonne  den  Ciscauxschritt,  und  aus  dem  Jete  den 
„großen  Steh**  einer  modernen  Ballettidinle  entttehen  lieSenl  Immer 
hat  in  der  Ballettstunde  die  schnelle  Frans  des  Augenblicks,  die  münd* 
liehe  Fortpflanzung  der  Lehre,  ein  mythologischer  Ausbau  der  Über- 
lieferung sich  über  dif  theoretisrh^n  Anwandlungen  hinwe^esetzt. 
Die  Tanzkunst  versciiLng  ihr  eignes  System.  In  den  Exerzitien  der 
Flies,  Degagements,  Battements,  Ronds  de  jambe,  die  den  Unterricht 
anslüllen,  entdedt  man  bisweilen  noch  konstgesdiich^die  Reste*  Sie 
haben  sich  in  diesem  Museum  erhalten,  wie  die  einstige  Thythmiidie 
Kunst  des  Militärs  auf  den  Exerzierplätzen.  Sie  werden  dort  als  bewihrte 
Mittel  der  Muskelstählung  und  Körperbiegung  bleiben,  auch  wenn  die 
sehnsüchtig  erwartete  hohe  Kunst  der  lutürlichen  und  ausdracksreinen 
Bewegung  im  Ballett,  wie  in  der  Gesellschaii,  wie  im  Schauspiel,  die 
versteinerte  Tradition  der  stilisierten  Romanen  fiberwnnden  haben  wbd. 

Apropos.  Auch  in  den  Organen  des  Verfassers  widerstrebt  etwas 
der  alten  Choreographie.  Sein  Buch  iat  yielleicht  das  etnxtg^  Weik  über 
Tanz,  das  auf  den  Spaß  verzichtet,  ein  paar  jener  krausen  und  bizarren 
graphischen  Darstellungen  der  alten  Courante  und  des  Menuetts  zu 
geben,  die  mit  dem  Schein  einer  seltsamen  Gelehrsamkeit  merkwürdige 
omamentale  Reize  verbinden.  Er  ist  sedenfroh,  sie  nidit  wiedenehen 
zu  brauchen,  nachdem  er  in  den  Jahren  des  Studiums  sich  mörderisch 
mit  ihnen  geplagt  und  sich  gar  wohl  eingebildet  hat,  sie  fließend  lesen 
zu  können.  Für  eine  richtige  Illustration  fand  er  sie  zu  lächerlich  und 
für  eine  Vignette  zu  beleidigend,  um  die  tänzerische  Linie  Walsers  durch 
ihre  Grimasse  unterbrechen  zu  wollen.  Mm  muß  diese  alten  philo- 
logischen  Künste  veraditen  lernen,  um  die  Knust  m  lieben,  die  nns 
adbst  wieder  lehren  wird,  aus  der  stcrfHichen  Bedruching  in  die  pcr- 
tönlidie  Freilieit  anzusteigen. 
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in  bleibendes  Dokument  des  Tanze«  als  Bewegungsan-  p/,  xmu« 
sduniang  ging  allein  in  die  bildende  Knntt  fiber.  Die 
wirklich  großen  Tanzldirer  und  Ballettmcitter»  die 
Meister  der  Pantomime  waren,  liebäugelten  auch  zu 
methodischen  Zwecken  ernstlich  mit  ihr.  Noverre 
und  Vigano  wandten  sich  der  Choreographie  ab,  um  eine  Art  mimischer 
Alphabete,  2^chen  für  StcUungen,  zu  erdenken  oder  gar  Friese  mit 
BaUettbQdern  udk  zu  wünKfaen,  die  die  huf  enden  Teile  einer  mimi- 
ichen  Darstellung  aufrollten.  Eine  natürliche  Sehnsucht  lag  denn,  aber 
euch  ein  verzeihlicher  Irrtum.  Wesen  des  Tanzes  ist  Bewegung  und 
Wandlung  und  Uberführung  der  Motiv^  die  Malerei  aber  iit  Rohe 
auch  in  der  beweghchsten  Bew«gung. 

Es  mußte  die  Bewegung  aus  dem  Tanze  ausgeschaltet  werden, 
wenn  man  ihn  meleriich  und  plaittich  fibeiiiefem  wollte;  ei  mnBte  seine 
Malerei  und  Fbstik  aoigeschaltet  werden,  wenn  man  ihn  gnpUicli 
festzulegen  venuchte;  es  mußte  das  Bild  fortbleiben,  wenn  man  seinen 
Rhythmus  musikalisch  rettete.  Der  Kinematograph  gibt  die  mechanische 
Reproduktion  der  Wirkhchkeit,  die  Kunst  gab  die  persönliche  Auffassung 
der  schöpferischen  Phantasie. 

So  wnrde  die  Kunttgeichidite  dei  Tanzet  die  Erginznng  tdner 
ChoreQgraphie^  indem  sie  durch  Anschauung  das  ersetzte,  was  sie  an 
Bewegung  verlor.  Man  findet  früh  schon  allerlei  selbständige  Tanz- 
bilder, so  allgemein,  daß  man  auf  die  Form  der  Schrittfolgen  oder  der 
Figuren  aus  ihnen  selten  schheßen  kann.  Doch  sie  geben  die  Anschau- 
ung der  Zeit,  das  Wesentliche  des  Gefühls,  das  Charakteristische  des 
allgenieinen  Inteicaiei.   Reigen  und  Ptomenadm  erOffoen  die  Folge, 
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die  Runlcelsteiner  Fresken,  altfranzusUche  Miniaturen  zeigen  diesen 
Typus,  nicht  anden  zeichnet  Meckenem  die  tanzenden  Paare  Tor  der 
Herodiaa,  Piomenaden  und  Reigen  werden  zum  Boecacdo  gemalt  und 

markieren  den  Tanz  in  alten  Fettbüchern,  am  reichsten  in  Kaiser  Maxi- 
milians Freidal.  Ein  neuer  Typus  erscheint  vom  siebzehnten  Jahrhundert 
ab.  Das  cinzelnp  Paar,  besonders  feierlich  hervorgehoben,  tanzt  im 
Zirkel  der  großen  Gesellschaft,  so  malt  Clouet  den  Ball  des  Duc  de  Joyeuse, 
so  geben  die  Kalender  unter  Louis  XIV.  das  Menuett,  so  fixieren  zahl- 
rddie  Festgravtiren  den  widitigsten  Moment  des  BaOcs.  Die  Bewegung 
ala  solche  wird  kultiviert.  Die  Watteauschule  tritt  mit  einer  üppigen 
Zahl  von  Tanzbildcrn  hervor,  die  aus  dem  Menuett  die  einzelne  schone 
Stellung  herausnehmen  und  in  eine  lose  Gesellschaft  als  Mittelpunkt 
einsetzen.  Die  AUemandensteliungen  mit  verschränkten  Armen  geben 
neue  Anregungen.  Sie  werden  von  St.  Aubin  in  seinen  berühmten 
Bab  in  mehreren  Touren  vereinigt.  Zahllose  Taozstundenbilder  zeigen 
das  Interesse  für  die  Stimmung  im  Unterricht,  für  den  Maitre  und  den 
Eleven,  den  Spieler,  die  begleitende  Mutter.  Der  Contre  ruft  zuerst 
die  Karikaturen  wach.  Man  beginnt  bequem  und  ungenau  zu  tanzen, 
man  verbürgerlicht  und  verspießert  in  der  Bewegung,  und  die  Stifte 
des  Gillray,  Cruikshank,  Debucourt,  Newton,  Kingsbury  beeilen  sich, 
diese  Grotesken  festzuhalten.  Der  alte  deutsche  Tanz,  tdlwdse  dn 
Rundtanz  hatte  einst  AlJcgrever  und  Scheufclin  begeistert,  einzelne 
drehende  oder  schreitende  Paare  zu  zeichnen.  Jetzt  bringt  die  Pollv.i 
und  der  Walzer  eine  kleine  Literatur  von  tanzenden  Einzelpaarcn,  ohne 
Gesellschaft.  Gavami  interessiert  sich  für  die  Bc^vegung  jedes  modernen 
Einzelpaares.  Sdbst  die  Mazudtatouren  finden  ihre  Lidiographen.  Das 
Auge  ist  zugleich  feinfühliger  geworden  für  die  Impression  bewegter 
Körper,  für  die  Kultur  der  verschwimmenden  Linien  des  Balles.  In 
der  Pl.jstik  der  Claudel  und  des  Vigcland  wird  das  tanzende  Paar  eine 
eilende  Woge,  ein  Augenblick  bewegter  Sinnlichkeit.  Und  das  im- 
pressionistische Bild  des  Balles  gibt  das  glitzernde  Meer  dieser  Wogen, 
Einzdpaare^  die  nch  im  Duft  und  Schaum  der  Farben  und  Reßeze 
auflösen. 

Wer  nennt  sie  alle,  die  tausendfSlrigen  Strahlungen,  die  das  sonnige 
Motiv  des  Tanzes  in  den  Seelen  der  Künstler  fand?  Zwei  Reihen 
stach  de  Bry  von  Bauerntänzen  und  Kavaliertänzen,  und  die  beiden 
Reihen  setzten  sich  in  unendliche  Variationen  fort,  und  jeder  Tag 
bringt  uns  dn  neues  Voftslied  und  einen  neuen  Hymnus.  Wir  blittem 
in  dieser  Mappe  von  Tandunst  und  wihlen  hundert  Proben  ofoen 
und  hdmlicfaen  Tanzes,  alter  und  neuer  Zdt  aus,  deren  schwache 
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Reproduktion  unsere  Freunde  an  dm  Reichtum  erinnern  mag,  der  sie 
umgibt.  Sie  erlassen  uns  das  Lexikoa  der  Tanzkunstwerke,  denn  mit 
um  haben  de  nun  genug  det  Lexikaliichen  und  lehnen  lidi,  wieder 
mit  den  Flfigdn  zu  schlagen.  Nehmt  ne  all  eine  leidite  Ddioration 
dner  schweren  Lektüre. 

Der  Tanz  wird  in  der  Kunst  zur  Dekoration,  ein  Moment  beweg- 
testen Stillstands.  Aus  Menzelschen  Ballbildern  steigt  er  heraus,  als 
Farbenwoge,  als  Bewegungsschnitt.  Er  wird  zur  japanischen  kapriziusen 
Linie  aal  buntem  Hdzdrndc,  znm  Koitümttüdc  auf  den  Blattern  aUer 
Stilisten,  zum  Farbenrausch  auf  Angladas  ^nischen  Vtstonen,  zum 
oigiastischen  Plakat  der  Cheret-  und  Willetteichule,  zum  Coup  des 
Augenblicks  bei  Degas,  zum  feierlichen  Ornament  bei  Stuck  und  zur 
anmutigen  Statuette  in  Kiemlens,  Klimsch*,  Leonards  Bronze-  und 
Porzellanfiguren.  Wir  fangen  ihn  mit  dem  Schmetterlingsnetz  auf, 
heften  ihn  an  die  Wand,  stdlen  ihn  auf  den  Sockd,  und  bewahren  uns 
das  Bild  seiner  Veiginglichkeit  in  der  schSnen  Begrenzung  der  Kunst. 
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Denn  es  hat  übtr  Herrn  und  Knecht 
Die  Torheit  immer  ein  gleiches  Recht. 
Doch  steckt  hinter  diesem  Schönbart 
Ein  Gesicht  von  ganz  andrer  Art, 
Das,  würdet  ihr  es  recht  erkennen, 
ihr  wohl  durjl£t  du  Liebe  nennen: 
Dmm  die  Liebe  tmd  die  TcrkeÜ 
Sind  Zwülingsgesckwister  von  alter  ZeiL 
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I.KIDER  MACHEN  CHARAKTERE.  DER 
eine  gibt  seiner  unruhigen  Seele  durch  die  ge- 


wiUte  und  gepflegte  Tracht,  die  »etnen  Körper 
^eiduam  bestitig:!,  den  tchantpidendea  Schern 

von  Ruhe.  Der  andere  entflammt  seine  Alltäg- 
lichkeit durch  eine  Maskerade  zur  Leidenschaft, 
zur  ekstatischen  Unruhe,  zur  hinreißenden  Philo- 
'  suphie  des  bewußten  Augenblicks.  Beide  wissen, 
dafi  sie  spielen,  aber  sie  wissen  auch,  dafi  dk  ülttsioii  in  g;uteii  Stunden 
atirkere  Kiifte  besitzt  ab  die  Wahrikcit,  nnd  daß  der  GeiniB  dca 
Scheins  weitläufiger  ist  als  der  der  Wirklichkeit.  \^  tAnmui  dea 
Schein  schaffen,  die  Wahrheit  nicht.  Wir  können  immer  schauspie- 
lern, nicht  immer  ehrlich  sein.  Immer?  Es  ist  eine  Gabe,  wie  jede 
andere  Kunst.  Die  Romanen  besitzen  sie  ausnahmslos,  die  Nordländer 
nur  ttrichweite.  Nur  wer  die  hamevilistische  Ader  hat,  kann  die  Wirk- 
lichkeit dieser  idiAnen  Lfige  ungestraft  geniefien,  gestalten,  wieder- 
holen. Er  besitzt  eine  Feder  in  sich,  die  er  nur  au&uachndlen  braucht, 
um  die  Künste  der  Maske  zu  wünschen  und  zu  vertragen.  Der  unmas- 
kierte  Tänzer  fühlt  durch  das  gute  Kleid  sich  selbst  starker  —  vielleicht 
die  schönste  Lüge  gegen  das  Leben.  Der  maskierte  fühlt  durch  das 
fremde  Kleid  sich  ab  einen  anderen  —  sicherlich  von  den  schönen  Lfigen 
die  bunteste.  Aber  es  bleibt  one  Fratze  zurfic^  wenn  die  Maake  fiber 
den  maskenunfähigen  Menschen  geworfen  wird:  eine  Lüge  g^en  die 
Lüge,  die  der  Sünden  größte  ist.  In  einem  nordischen  Zimmer,  ein 
Nachdenker,  ein  armer  Historiker  und  Ästhetiker  schreibe  ich  diese  Apo- 
logie der  Maske,  die  meinem  Körper  fem  geblieben  ist,  und  berausche 
midi  an  den  FlfigebchUgen  kamevalistiicher  Lust  und  Lüge,  die  aus 
weiten  Zaten  und  Lindern  heraulUingen,  ein  staricer  unnUdier  Ton, 
ein  heißer  Schrei  des  Selbstveigesaens,  das  in  Schmerz  und  Fiende  des 
Menschen  letzte  Gnade  ist. 

Wir  spielen  in  der  Maske  Theater  und  erlösen  uns  von  dem  heim- 
lichen Theater  des  Lebens.  Das  Eingestandene  befreit  uns  von  dem 
Uneingestandenen.  Wenn  uns  am  Tage  ein  nirrisdies  Rittertum  in  den 
Qiedem  steckt  und  lldierlicher  Ehrgdz,  am  Abend  dGrfen  wir  Nanen 
der  Ehre  und  der  Ritterlichkeit  sein.  Wenn  wir  uns  am  Tage  des  wahn- 
sinnigen Königs  in  uns  schämen,  am  Abend  darf  uns  niemand  den  Lear 
verargen.  Am  Tage  schweigen  sie,  am  Abend  sagen  sich  König  Marke 
und  Tristan  die  Wahrheit  in  der  Lüge.  Don  Juan  und  der  Komtur, 
Figaro  und  der  Page,  die  Kamdiendame  und  die  ^rmen  Strien  aus  uoi 
heraus,  um  hinter  der  Maske  auf  wenige  Stunden  ihrer  Verzauberung 
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zu  entgehen.  Schwarze  genußfrohe,  heimlich  verstehende  Augen,  der 
Mond,  der  im  Lächeln  die  Zähne  zeigt,  da«  Haar,  das  dem  Knoten  ent- 
fliefiea  wQ],  der  biegtame,  hfiftenweiche  Köfper,  endlich  darf  tx  die  ent- 
•teilende  Tracht  des  Alltages  von  sich  werfen  und  hineingleiten,  nclk 
strecken  in  den  fließenden,  den  tiefgegürteten  Gewändern  des  Orients, 
die  sein  Wesen  enthüllen,  indem  sie  es  verkleiden.  Was  von  japanischer 
Zierhchkeit  in  dem  Fräulein  versteckt  war,  das  wie  eine  fremde  Prin- 
zcaiin  in  das  Kleid  der  uvilen  Tochter  verorteilt  wurde,  da«  wird  am 
Abend  frei  und  wahr,  und  der  Bann  ist  gebrodien.  Und  wat  an  Gahm» 
terie  und  GefiUUg^t  verborgen  war  in  nnteren  arbeitenden  Gedanken, 
in  unserem  Kampfe  um  die  Ruhe,  in  unserem  ernsten  Handeln  und 
Sagen  und  Schreiben,  das  löst  nun  ohne  Scham  und  Schande  das  Kostüm 
des  Casanova  aus,  und  Seidenstrümpfe,  Escarpins,  Ärmeispitzen  und 
Puderperücke  machen  uns  abenteuerlich,  gelenkig,  frivol,  unsere  Sinne 
schweben,  unsere  Finger  jonglieren,  unsere  Gefühle  musizieren,  ~  was 
iit  Welt  und  Weltenglück f  Der  Narrheit  süßer  Augenblick. 

Die  festlichen  Triebe  der  Maskerade  sind  eine  uralte  Selbstver- 
ständlichkeit. Das  Zivilkleid  genießt  sich  auch  für  sich  allein,  die  Maske 
—  wenn  ihre  Narrheit  nicht  Wahnsinn  wird  —  besteht  nur  in  der  Gesell- 
schaft und  ruft  nach  Vervielfältigung.  Sich  gegenseitig  ausspieloi  oder 
«dl  zogen  «—  aber  jedenfalls  gesehen  werden,  das  ist  ihr  Wesen.  Eist 
dann  zündet  der  schauspielerische  Funke,  setzt  sich  das  selbstgewollte 
Drama  der  maskierten  Wahrheit  und  wahrhaften  Narrheit  in  Bewegung. 
Solange  es  den  Spieltrieb  gibt,  gibt  es  die  Maske,  und  solange  die  Maske 
herrscht,  gibt  es  das  Fest  der  Verkleidung  in  allen  rhythmischen  Formen. 
Das  Gesellige  reizt  zum  Rhythmus,  weil  es  sdbst  in  rhythmischer  Bedeu« 
tung  mitten  im  Leboi  stdit,  und  die  Maske  ttt  das  Wahrzddhen  un- 
bedingter Geselligkeit.  Von  der  Ma^e  her  kommt  in  das  Gesellschafts- 
leben ein  neuer  Antrieb  rhythmischer  Künste,  der  vielleicht  nicht  die 
Distinktion  des  Salontanzes  an  seinem  Ziele  findet,  dafür  aber  weitere 
und  farbigere  Felder  bestreicht,  von  dieser  Gesellschaft  seilet  über  alles 
0£Eentliche  in  den  Festen,  alles  Feierliche  der  roten  Tage  in  Stadt, 
in  Kirche,  in  Theater  —  vom  Vergnügen  bis  in  den  Beruf  hinan. 

Es  gibt  eine  Sbda  von  Phantasiereizen  der  Maske.  Am  tiefsten 
stehen  die  Attrappenallegorien,  die  nicht  die  Mode  der  letzten  Jahr- 
zehnte erfunden,  eher  abgedämmt  hat:  Aufsätze,  die  auf  öffentliche 
Denkmäler  oder  neue  technische  Erfindungen  anspielen  vmd  den  Träger 
mehr  belasten  als  befreien.  Köpfe  stecken  in  eisernen  Ofen,  auf  der 
Fnsur  tflrmt  sich  an  betreffendet  Rolandmonument,  der  Körper  wackdt 
in  der  latf a&iule  oder  man  Uuft  vierfößig  als  Klavier,  das  am  Ende  des 
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die  Entideidung*  Nacktheit  ist  die  unzivilste  der  Masken,  eine  Neben- 
w-irl'ung  der  erregten  Tanzslnnlichkeit,  die  die  Renaissance  auf  mehr  als 
elr.em  Adamsfesc  und  nicht  bloß  am  Hofe  der  R6gence  pflegte.  Wir 
staunen  nicht,  auf  den  Festen  der  Katliarina  von  Medici  Edelmädciien, 
iMt  oadt,  mit  aufgelotteii  ÜMien»  bei  Hich  bedienen  lo  tdien.  Sie 
nngen  frivole  Liedtf,  die  gesammelt,  gedruckt»  bibfiophil  gebunden  er- 
flcheinen,  in  vier  Goldachnittbänden  mit  Vermeilecken  und  -Agraffen. 
Die  tolle  Laune  trriht  Weiber  in  MSnnerVleider,  und  Männer  In  Weiber- 
röcke, ein  Maskenmotiv,  das  sich  Lint  er  Lc\<..i;irt  h.it  nls  das  adamitischc, 
dessen  letzte  öffentliche  Reste  auf  den  Ballen  der  Quatre'  'z  arts  verboten 
weiden.  Heinridu  III.  Am  iat  die  der  GeichlechtfveiAletdungen:  er 
gebt  ab  Weib  auf  den  Ball,  er  Ufit  bei  Fetten  Weiber  als  Minner  —  be> 
ctienen.  Die  feine  Nüancierting  der  Maske,  ihre  Emanzipation  von 
Theatertypen  bringt  das  maskierteste  aller  Jahrhunderte,  das  achtzehnte. 
Der  Chevalier  d'Eon  zieht  durch  die  Welt  von  Opernpagen  begleitet. 
Die  Gesellschaftsmaske  wird  kultiviert.  Es  genügt  ein  ganz  kleiner  Phan- 
taneretz,  um  Stimmung  zu  icbafEen.  Eine  Cyranonase,  an  Redoutenhnt, 
ein  grüner  Schal,  ein  Haremaschleier,  ein  schwarzes  Lirvcben.  Die  Larve 
macht  die  Frau  frei.  Sie  tritt  aus  der  Gebundenheit  der  Konvention 
und  lebt  einige  wilde  Stunden.  Indem  sie  ihr  Gesicht  venteckt,  ent- 
hüllt sie  ihre  Heimlichkeiten.  Sie  duzt.  Sic  betrücrt.  Sie  verführt.  Sie 
verrät.  Sie  träumt.  Sie  lacht.  Alles  scliadlos,  bis  doi  Karncvalskerzchen 
ansgelöscbt  ist.  &  tut  sich  ein  Paradies  augenblicUicfaer  Gefühle  auf, 
in  dem  die  Gedanken,  die  Wünsche,  schließlich  die  FOfie  tanzen. 

Es  ist  nach  dem  Dreikönigstag  in  Venedig  vor  der  Pariser  Revolution. 
Die  maschera  buffa  vv'ird  jct/t  dm  panzen  Tag  getragen.  In  der  sala  di 
ridr»?tn  strömt  die  Menge  zusammen,  man  ]  iclt.  Die  Piazetta  ist  um- 
geräumt für  die  Seiltänzer,  Tasclienspicler,  Marionetten.  Tausende  von 
Masken  wimmeln  auf  dem  schöngepflasterten  Tanzboden  des  Markos- 
platzes. Stumme  Madten,  die  nur  flanieren,  und  redende^  die  das  Volk 
um  sich  sammeln:  Advokaten  mit  Akten,  Perücken,  langen  schwarzen 
Kurialwesten,  Karikaturfranzosen  mit  Ihren  Weibern,  Gondolieri,  die 
sich  streiten  und  in  den  Pausen  das  Tassolied  singen,  quäkende  Puk  inelli, 
die  bewegliche  Hörner  tragen  und  sie  je  nach  der  Begegnung  symbolisch 
aufridkten,  der  Sior  Todeio  Bnmdoltm,  die  quattro  rustid,  der  Stor  Za- 
netto  della  buona  grazia,  der  stammelnde  Flsdier  Tita  und  was  sich  sonst 
noch  goldonisch  maskieren  läßt.  Contrabandieri  dazwischen  mit  Eseln 
und  Hunden,  Kalabrest-r  ^Tusikanten,  ein  Tmprovisatore.  Wenn  ein 
Mönch  entdeckt  wird,  fliegt  ihm  das  Wort  an  den  Kopf :  heut  ein  Schwein, 
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morgen  ein  Heiliger.  Stierhetzen  regen  die  Geister  auf.  Ochsen  werden 
feierlichst  geköpft,  Sdiwane  vom  Marlnuturm  hen^estfirzt.  Nach 
den  Schweinen  iSßt  ndi  ein  Anenahurbater  am  Strick  vom  Turm  herab, 
überreicht  dem  Dogen  das  Sonett,  gleitet  auf  demselben  Wege  wieder 
in  die  Galeere  zurück.  Stadtparteien  kämpfen,  wer  die  Turnerpyramide, 
die  forze  d'Ercole  besser  macht.  Gefechtstänze  in  der  alten  Moresken- 
manier. Feuerwerk  am  hellen  Tage.  Abends  in  eines  der  sechs  Opem- 
hittter.  Die  Mara  nngt  dieie  Saitcm  för  1500  Zechinen.  Man  tpridit 
in  den  Logen  fiber  Riesenhonorare,  man  besucht  sich,  man  ißt  zusammen 
und  nacht  ana  mehreren  Logen  einen  balco  di  conversazione.  Zuletzt 
versammelt  man  sich,  per  far  tardi,  nochmals  auf  dem  Markusplatz.  End- 
lich läuten  die  Glocken :  per  la  morte  del  Carnevale.  Aber  nur  per  piacere 
della  Cliiesa.  Denn  nirgends,  sagt  der  Chroniqueur,  ist  die  Andacht  so 
zur  Gabnterie  geworden  wie  in  der  Charwoche  des  schönen  Venedig. 

Dies  ist  die  Hochblute  des  frden  Karneval,  der  nur  von  der  Laune 
nnd  von  der  Phantasie  des  dnzdnen  abhängt.  Nicht  Konfetti,  nicht 
Moccoli  mnchen  ihn.  Es  ist  der  unthematische  Maskenscherz,  der  keine 
Geschichte  und  wenig  Leiden  hat.  Der  thematische  aber,  die  Maskerade 
mit  Überschrift  ist  der  Stoff  einer  langen  Historie,  die  kurzweiliger  er- 
scheint, als  sie  ▼eilaufen  mußte.  Hier  wurde  die  Madte  eine  öffendidie 
Ai^^enheit,  mit  kQnstlerischen  Ehrbegriffen,  verpflichtenden  For- 
derungen, persönlichen  Arrangements,  man  arbeitete,  stihsierte  und  ent- 
wickelte sich  in  alle  Perspektiven,  in  alle  Widersprüche  hinein. 

Ein  rhythmisches  Interesse  fand  sich  um  so  schneller  ein,  je  feierlicher 
die  Gelegenheit  war.  Und  Gelegenheiten  gab  es  bei  jedem  festlichen 
Tage  auf  der  Straße,  in  der  Kirche,  im  Saal,  gesdlschafdich,  theatralisch, 
für  die  Gefeierten,  für  die  Feiemden  und  für  die  Zusduucr.  Kirchlich 
begann  es  mit  Selbstbeteiligung  und  endigte  mit  Theater,  gesellschaft- 
lich ebenso. 


ch  habe  den  Mensdien  gezeigt,  der  sich  erst  im 
sportlichen  Dienste  eines  Lebenszweckes  rhythmisch 
bildet,  dann  denjenigen,  der  ohne  Dienst,  im  bloßen 
Zusammensein,  im  schönen  Verkehr  sich  kultiviert, 
jetzt  komme  ich  zu  dem,  der  im  Dienste  eines  künst- 
lichen Zwedces,  einer  Fhantanevorstellung  gebundenere  oder  ungebun- 
denere Rhythmen  der  Bewegung,  rein  körperliche  Rhythmen  erprobt. 
Man  nennt  diese  Gattung  Ballett,  aber  es  ist  das  Ballett  im  weitesten 
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Sinne,  der  maskierte  Tanz  und  Marsch  und  das  Spiel  ohne  Worte.  Es 
wird  bfl^ciut  von  der  Muril^  die  sich  dabei  biawdlen  lehn^  von  dlem 
FigniH^cn  frei  und  in  nch  idbat  dem  RhTthmns  zn  kben.  Noch  nuB 
de  warten. 

Die  maskierte  Rhythmik  tritt  nicht  reinlich  in  die  Kunstgeschichte, 
in  einem  wii-^tfri  Chaos  von  Tanz,  Musik,  Deklamation,  Menacene, 
Clownerie  und  Akiubauk,  in  einem  der  barbansciiesten  GesamtKunst- 
weike  liegt  sie  vemedrt.  Mit  der  Mniik  hat  tie  lich  teitdeni  am  besten  Ter- 
tragen.  Die  Dddamation  hat  ue  bb  auf  einige  Venudie  nener  Mimo> 
Dramen,  die  von  einem  Vorleser  gedeutet  werden,  fallen  lassen.  Mit 
dem  regulären  Tanz  lag  «ie  in  perii  discher  Liebe  und  Feindschaft.  Die 
Akrobatik  blieb  ihr  in  der  erjL:li  '  l;cn  Burleske,  einer  guten  Gattung, 
treu.  Menagerie  und  Ausstatiung  iut  sie  mcht  verschmerzen  können. 
Ihre  Gesdiichte  ist  eine  langsame  Operation  kxunplisderter  Leiden,  in 
der  man  sidi  über  den  Unsinn  mit  den  Snnen,  über  den  Appmit  mit 
dem  Ideal,  über  die  Toihcnt  mit  der  Feierlichkttt,  über  cBe  Kunst  mit  dem 
PuHikum  tröstete.  Man  j>1auhre  an  sie,  solange  sie  embryonal  war;  als 
•:[c  erwnrh",  disj^ut lei't e  nun  sie  7U  Tode.  Solange  man  sie  erlebte, 
dachte  mau  nicht  nach;  als  man  sie  zum  iheaier  machte,  erkannte  und 
▼erurteOte  man  sie.  Ein  Paradoxon:  das  Ballett  vertrug  es,  nur  geunzt, 
aber  nidit  angeführt  zu  werden.  Als  man  es  loste,  tötete  man  es.  Es 
war  die  Rache  der  Maske,  die  nur  das  befreit,  was  sie  verdeckt.- 

Der  bunte  Lärm  alter  HochreiTen  und  Festzüge  drinpt  an  unser 
Ohr.  Ein  Orpheus,  eine  Cere  ;,  cm  gut  erzogener  Achill,  die  Liebespaare 
der  Urzeit,  Herkules  mit  den  Centauren  und  der  Befreier  Perseus.  Viele 
PeneuB  etablieren  sich,  audi  Apollo  genannt  oder  sonstige  Drachen- 
toter.  Liebfidie  Nymphen  stehen  anf  den  Fdsen,  sie  «ngen,  und  der 
Drache  speit  Feuerwerk.  Venus  und  die  trilden  Minner,  wobei  Volkan 
guten  Stoff  gibt,  steht  oft  auf  dem  Repertoire.  Feuer-  und  Wasserwerk, 
Musik,  Gesang  und  Tanz  nebst  mannigfachen  Dramen,  deren  Schwanz 
dem  Hochzeitspaare  zuwedek.  Die  Künste  der  Bemalung  und  De* 
koradon  werden  aufgeboten :  Engel  fliegen  von  Kirchen  auf  vorbeiziehende 
Prozeisionai,  ein  Knabe  stirbt  an  seiner  Vergoldung.  Alte  RAmer  trium- 
phieren, Noah  und  David  licheb,  die  Allegorien  des  Lebensalters  setzen 
ernste  Mienen  auf.  Die  Phantasie  schlägt  über. 
Mi^Kiitf  Italien  findet  sie  ihre  ersten  festen  Formen,  die  Renaissance 

*■*  stilisiert.  Sie  faßt  das  Ambulatorische  unter  dem  Begriff  trionfo  zu- 
sammen, setzt  als  Aocente  <fie  Szenen  und  Intermezzi  Ündn  und  bildet 
den  carma  navalis,  den  Maskenwagen  ans:  ab  scena  im  trionfo.  Damit 
gab  sie  der  Wdt  die  Typen  der  Festrhythmik.  Der  Witgm  bewihrte 
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eine  beträchtlich  gruppenbildende  Kraft,  als  Aufbau  von  Tugenden, 
Ländern,  Elementen,  Lebens-  und  Arbeitssymbolen,  er  war  die  feste 
Aufführung  innerhalb  des  Zuges  und  wirkte  rhythmisierend  in  den  Vor- 
trab  und  Nachtrab,  der  ihn  ^«ttete  und  ausUtngen  Uefi.  Der  trionfo 
war  die  woh^eordnete  Folge  einer  Reihe  von  Masken,  die  ein  bestimmtes 
Thema  variieren,  eine  Art  laufende  Chrie,  die  die  Vorstellungen  aller 
Denker  und  Dichter  beeinflußte:  Dante  dichtet  den  Triumph  der  Bea- 
trice, Petrarca  den  Amors,  Savonarola  den  des  Kreuzes.  Die  scena  aber, 
das  stehende  bewegte  Spiel,  wurde  die  Mutter  des  Dramas.  Wie  die 
Seena  als  Wagen  in  die  Prosesiion  anging,  so  fügte  sidi  diese  ab  Auiztig 
in  Drama,  Oper  und  Ballett.  Es  ist  der  Wechsel  von  Typen  des 
Gehens  und  Stehens  im  Maskenspiel,  den  Italien  seit  früher  Zeit  erfoBt» 
ausbildet  und  durch  die  Renaissance  über  Europa  verbreitet. 

Die  illusionistischen  Reize  der  Tiere  werden  bewußter  einbezogen.  Titn  mnd 
Nicht  bloß  jenes  phantastisch-märchenhafte  Spiel  mit  der  Freiheit  der 
Tiere,  das  in  der  dtfranzflsischen  KrSnun^sitte  sein  wunderbarstes  Bei- 
spiel findet:  man  ISflt  plötzlich  eine  Anzahl  Vögel  frei,  die  jubilierend  in 
die  Lüfte  fliegen.  Sondern  im  Gegenteil,  renaissancemäßig,  die  rhyth- 
mische Benutzung  ihrer  Unfreiheit,  die  sich  von  den  Dressuren  dieser 
Zeit  an  ähnlich  wie  die  Stilisierung  der  Pflanze  entwickelt.  Auch  das 
Tier  wird  dem  Rhythmus  unterworfen,  dieses  lebendige,  aber  unver- 
nfinftige  Wesen,  das  zu  den  Voncfigen  des  Menschen,  sich  die  Be- 
weglichkeit kommandieren  zu  lassen,  noch  den  Vorzug  der  Natur, 
dieses  Kommando  nur  widerstxdMsnd  zu  erdulden,  hinzufügte.  Konnte 
man  sich  einen  größeren  Triumph  der  Stilisierung  vorstellend*  Das  Tier 
wird  in  den  Festzug  eingestellt:  das  fremde  Tier,  das  man  in  der  Mena- 
gerie züchtete,  und  noch  mehr  das  agene,  das  stolzeste:  das  Pferd.  Fräu- 
lein Francesca  Cacdni  genierte  sidi  mcht,  in  ihrer  Oper  la  liberazione  di 
Ruggiero  (1625)  ein  großes  Pferdeballett  einzufügen.  Die  Pferdeballetts 
des  siebzehnten  Jahrhunderts  sind  die  Klassiker.  Unser  Zirinis  der  letzte 
Amateurrest. 

Die  Maschinen  nicht  zu  vergessen.  Ihr  prachtvoll  funktionierender 
Apparat  an  Engeln,  Heiligen  und  Symbolen  brachte  die  geometrische 
Priztsion.  Sie  erzogen  zum  Rhythmus.  Sie  gaben  das  Uhrwerk  der 
Reihenfolge.  Bis  zur  Licherlicfakeit.  Lionardo  konstruierte  eine  Ma- 
schine mit  beweglichen  Planeten,  und  immer  wenn  ein  Planet  sich  der  be-  * 
treffenden  zu  feiernden  Braut  n.5herte,  trat  ein  Gott  aus  der  Kugel  und 
sang  Verse.  Gewissen  Theoretikern  muß  diese  tadellose  Mechanik  als 
rhythmisches  ideal  gegolten  iiabeu,  Memchenmaschinen,  wie  Feuer- 
wök,  Fontinen  und  das  MOitir. 
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FtMUttntur  X^vij^^P^^^     erhaltene  Festliteratur  gibt  uns  immerhin  nur  einen 

Teil  dieser  Schauspiele.  Die  Festliteratur  ist  ein  eigenes 
Fdd  der  Sammlerkuntt  geworden,  dafür  ist  rie  groß 
genug.  Man  belehrt  sich  über  sie  in  den  Katalogen  der 
Ruggicri-  oder  Destailleurkollektionen,  in  den  Verzeich- 
ni-^-^rn  der  OniaiTK-nr  ti  'v  .  1er  Berliner  Lipperheideschen  Sammlung,  und 
findet  ihre  ßibUograpliie  raisonnie  in  Vinct's  Sammelwerk  für  die  schönen 
Künste,  das  erst  hinter  diesem  Abschnitt  zu  erscheinen  aufhörte.  Es 
ist  die  eftte  Anleitang  zom  Genuß  aller  Feste,  nadh  deren«  oft  kdorierten 
Tafeln  nun  sich  die  übrigen  leichter  in  der  Phantasie  wieder  herstellen 
kann.  Da  sind  nicht  bloß  die  verschiedenen  Festbauten,  Pavillons, 
Triumphtore,  Malereien  und  die  Feuer\%'erke,  Wasserspiele,  Jagden  und 
Bälle  zu  sehen,  die  Bühnenbilder  der  Schauspiele  und  Opern,  die  kirch- 
lichen und  staatlichen  2^remonien  und  großen  Eßgelegenheiten,  von 
denen  gern  eine  bunte  Auswahl  in  recueils  gesammdt  viitA.  Sondern, 
von  mehr  oder  weniger  langatmigen  Texten  begleitet,  erkennen  wir  alle 
die  An&nge  und  ersten  Stadien  des  Balletts,  wie  es  aus  den  Ritterspielen 
sich  entpuppt  hat.  Sie  theatralisieren  die  Turniere  und  geben  den  Bür- 
gersleuten gute  Beispiele.  Aufzüge  kostümierter  Edelherren  oder  gewöhn- 
licher Sterblicher  marschieren  vorüber,  jeder  in  einer  Maske,  gruppen- 
weise um  Wagen,  von  Musikchören  geffihrt,  die  sich  je  nadi  dem  lliema 
des  betreffenden  Absdinittes  gern  individualisieren.  Die  Herren,  mit 
einem  fingierten  Spielnamen,  lassen  durch  ein  Kartell  ihre  Absichten 
kundgeben  und  stellen  sich  zuletzt  zu  einem  scherzhaften  Turniere,  das 
die  Masken  des  Zuges  in  einem  allegorischen  Spiel  kunstvoll  verknüpft. 
Höchste  rhythmische  Ordnung  ist  vorgeschrieben.  Der  Eintritt  des 
Volkes  ToUzidit  sich  £ist  choreographisch.  Die  Pferdeballetts  sind  mit 
genauen  Grundrissen  fixiert.  Die  Züge  laufen  im  Crescendo  und  Dimi- 
nuendo ihrer  Typen  wohldisponiert  von  Blatt  zu  Blatt,  oder  um  daa 
momentane  Schauspiel  gegliederter  Massen  zu  bieten,  ordnen  sie  sich 
furchenmäßig,  bustrophedon,  nach  hinten  kleiner  und  kleiner.  Häuser- 
reihen sind  als  Fond  gezeichnet,  vor  denen  die  Menschen  einherziehen, 
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wie  vor  der  Perspektive  einer  Bühne.  Und  wenn  nun  erst  das  Bühnen- 
ballett  illustriert  wird,  dann  sehen  wir  gern  die  Symmetrie  aller  Symme- 
trien, die  lieh  in  den  pliutittiicli  tadien  DdEontkmfiA  der  Bunuctiu, 
FoQtaiu,  Perazzi,  Sangallo,  Sodoma  wie  m  eiiieoL  Spi^d  fortzuBctzcn 
scheint.  Diese  Dekorationen,  ob  sie  Häuser  odtt  PaUste,  Himmel  oder 
Hölle  schildern,  sind  berauschende  Träume  von  Gconrietrie,  die  die  un- 
geordnetsten Dinge  der  Welt  zu  einem  tektonischcn  Kanon  zwingt, 
Feuerschein  und  Wolken,  Bäume  und  Tiere  und  die  wildesten  Wuche- 
rungen ornamentaler  und  baulicher  Illunonen. 

Die  Entwiddung  der  Festblitter  gdit  aUmihfich  wa  einer  geczeuen 
Berichterstattung  über  diese  fürstlich-mllitiriflche  Rhythmik  zum  frderen 
malerischen  Wurf.  Die  Stoffe  aber  bleiben  sich  ähnlich:  es  sind  immer 
dieselben  Berufsuniformen,  dieselben  typischen  Ballette,  dieselben  ritter- 
lichen oder  bürgerlichen  Maskenzüge:  die  Stände,  die  Erdteile,  die  Län- 
dtf,  die  Künste,  die  Gewerbe,  die  Elemente,  die  antiken  GStter,  die 
Narren,  die  Tugenden  alle  mit  ihren  Wappen,  ihren  Wagen,  ihrer  Münk. 

Kirchliche  Einzüge,  hohe  Geburten  und  Vermählungen,  itidtische 
Bcwülkommnungcn,  elegante  Trauerfalle  sind  die  Veranlassungen,  die 
sich  durch  die  Jahrhunderle  und  die  Staaten  gleich  bleiben.  Besonders 
schöne  Masken  werden  groß  gestochen,  besonders  edle  Ritter  apart  auf- 
geführt, beionden  nette  Stücke  oder  Opern  oder  Ballette  im  Text  bei- 
gdieftet.  Unter  den  Tausenden  von  Festbfidmn  ragen  einige  hervor 
durch  die  kunstgeschichtliche  Bedeutung  ihrei  Inhalte»  oder  ihrer  Dar- 
stellung. Das  schönste  Tra^icrwcrl;  rr  ^hien  zum  Tode  Karls  III.  von 
Lothringen  1608.  Das  berühmteste  Einzugswerk  ist  die  Bologneser 
Kavalkade  Karls  V.  Der  bedeutendste  Künstler  ist  Callot  in  seinem 
Combat  a  la  Barridte^  der  für  den  Ubergang  vom  Turmer  zum  Ballett 
typisch  ist.  Fdne  alte  Florentiner  Büdier  bleiben  die  Francesco  Medid- 
Hochzeit  von  1579,  die  Cosimo  Medici  und  Mafia  Magdalena-Hochzeit 
von  1608  Später  gab  Deila  Bella  hervorragende  Florentiner  Festbücher 
heraus.  Ein  dänisches  Buch  von  1648  überliefert  im?  ein  Ballett,  in  dem 
gezeigt  wird,  daß  dieses  Land  gar  nicht  so  fern  und  so  winterlich  sei,  wie 
man  allgemein  annehme.  1673  wurde  ein  amüsantes  Stodiholmer  Fest- 
budi  gedruckt,  zum  Antritt  Karls  XI.  In  Deutschland  verdient  das 
Braunschweiger  Buch  von  1653  mit  den  Tugenden-  und  Lasterallegorien 
in  der  ,, triumphierenden  Liebe"  besondere  AufmerksamVcir  Frankreich 
exzeUiert  sofort  im  16.  Jahrhundert  durch  die  Ausgabe  de$  Ballet 
comique,  das  für  die  Hoffeste  grundlegend  wurde.  Unter  Ludwig  XIV. 
ist  das  Pestbodi  der  ite  enchant£e  d&  unersecdichcs  Kompendium  aller 
xhythmisd&en  Genüsie  in  Reiterei,  Gastmahl,  Hieater  und  Konzert. 
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Das  Pemoh'iche  Werk  fibelliefert  du  berühmteite  aller  Karronttelt 

von  1662  mit  den  fünf  glinzenden  Ballettquadrillen.  Die  großen  Feste 
von  Versailles,  mit  den  Bühnenbildern  der  Alceste,  des  Malade,  edierte 
Le  Pautre.  Das  ist  die  ente  Prachtblüte  dieser  Literatur.  Die  Sbarra- 
schcn  Kunstwerke  über  die  Hochzeitsfeste  Leopolds  L  in  Wien  stehen 
den  Pariser  zur  Seite:  sowohl  das  riesige  Pferdeballettfest,  als  die  prunk- 
ToUe  Fomo  d'oro-Aaff&hfung,  die  dem  MuMker  ab  Cettitche  Oper  be- 
looden  wertvoll  ist  und  nun  mit  all  den  Piaditdekorationsblättem  in 
den  österreichischen  Tonkunstdenkmilem  neugedruckt  vorliegt.  Das 
sind  wahre  Kapitalsstücke.  Eine  zweite  Gruppe  glänzender  Publika- 
tionen entsteht  im  18.  Jahrhundert:  festliche  Bände  über  die  festlichen 
Tage,  die  die  „Stadt  Paris"  ihren  Herrschern  gibt.  Noch  einmal  taucht 
ItaUen  auf:  Neapd  bringt  1749  ein  bemeikeniwertef  Fettbudi  mit  na- 
tunlbtiichen  Heilandichaften,  1778  sticht  Raphael  Morghen  den  Zug 
der  Türkenmasken.  Mit  dem  dünnen  und  schwächlichen  Festbuchlein, 
das  1810  zu  Napoleons  Hochzeit  erschien,  geht  diese  reiche  und  weit- 
verzweigte Literatur  ihrem  Ende  zu.  Ihr  Verlauf  ist  der  getreue  bibho- 
logische  Niederschlag  des  Zeitalters  der  großen  Festkulturen  und  ihre 
idUtee  Ergänzung  sind  die  gezeidineten  und  gediditeten  Festphan- 
taiien,  die  man  von  den  Werken  Kaiser  Maximilians  über  die  Goetheschen 
Maskenzüge  bis  zu  dem  reizenden  Künstlerzug  des  Grünen  Heinrich  ver- 
folgen kann.  Aber  was  ist  die  ganze  Pracht,  die  Europa  auf  seine  Fest- 
büchcr  verwendete,  gegen  die  unsagbar  feine  Rhythmik  und  Koloristik 
eines  japanischen  Rollbildes? 


ehc-n  den  Turnieren,  Ritterspielen  und  ähnlichen  Jouis- 
sanccn  gibt  es  noch  einen  Quellfluß  des  Balletts:  die 
Kirchenfeste.  Vielleicht  übte  sich  das  Ballettorgan  an 
ihnen  noch  intensiver.  Denn  sie  waren  populär  und 
sehr  zuginglich.  Sie  gaben  sowohl  die  Formen  ^Fn- 
'  Zession  als  der  Szene.  Weltlich,  wie  ne  gdiebt  wurden,  verschmShten 
sie  weder  den  Tanz  noch  die  Narrheit,  und  über  die  tausendfachen  Gelegen- 
heiten kirdilicher  Orchestik  und  Karnevalistik  braucht  nicht  mehr  be- 
richtet zu  werden.  Ein  Rausch  sinnlicher  l'anzireude  dringt  in  die  Re- 
gionen fanatildien  Oaubens,  rdigiater  Stimulanz.  Die  Fracäules  tanzten 
der  FroMiaioii  voran  und  die  Derwische  und  die  Jumpen  tddagen  Fi- 
rouetten.  Man  schlingt  dieRonde  bei  der  Hymne  o  filii,  man  tanzt  das  Bal- 
lett der  Engdtchon  auf  Erden.  Jenseitt  der  Pyrenäen  widerstehen  die  rdi- 
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giösen  Sinne  am  längsten  dem  Einspruch  der  Puritaner.  Glückliche  Zeit,  da 
Jesus  und  Maria  in  den  Villancicos  selbst  den  Reigen  führten  und  sangen, 
da  um  die  Jungfrau  wandelnde  BaHem  aufgeführt  wurden  mit  fächelnden 
Damen  und  gntmfitigen  Teufdn,  da  die  Sdies  von  den  sevtllanisdusn 
Chorknaben  getanzt  wurden:  im  kegelförmigen,  aufgekrempelten  Hut 
mit  den  blauen  T:nd  T,veißen  Federn,  in  der  Halskrause,  in  weißer  und 
blauer  Seide,  mit  der  Schärpe,  dem  Mäntelchen,  blauen  Strümpfen, 
weißen  Schuhen.  Noch  glaubte  man  mit  dem  ganzen  Körper  an  seinen 
Gott.  Die  symmetriidien  und  choreographischen  Bewegungen  des  ka- 
tholischen Ritus,  die  wir  in  unseren  Kirdi«i  als  letkte  Reste  erhalten 
haben,  bestimmten  so  manche  Vorstellung  der  sacra  COnversazione  auf 
italienischen  Bildern,  wie  die  Mfsteiien  und  Moralitilten  die  zyklischen 
Relief  folgen  bilden  halfen. 

Ein  geschlossenes  Kapitel  sind  die  Kirchenschauspiele,  die  Morali- 
titen,  deren  italienisdie  Beispiele  D*Ancona  als  die  origini  del  teatio 
italiano  so  sorgsam  gesammelt  und  kritisiert  hat.  Von  den  Moralit^ 
über  die  Rappresentaziooi  und  Krippendramen  bis  in  das  Volksschan- 
spiel  des  Maggio  erkennen  wir  die  geistlichen  Ahnen  der  Ballettypen. 
S\f  haben  die  Phantasie  lange  ernährt.  In  Floren?  begannen  die  heiligen 
Darstellungen  1303  auf  dem  Ponte  alla  Carraja,  um  erst  1835  ^  einem 
heimlichen  Privadiaus  ein  obskures  Ende  zu  ^nden. 

Sie  schirfen  die  Kfilieuvoistdlui^.  Bs  haßt  in  den  altfranzösischen 
Manuskripten  beim  Szenenwedudkunc:  il  faut  ungs  bois.  Aber  es  werden 
auch  die  Dekorationen  aufs  genaueste  detailliert.  Pavillons  auf  vier 
Säulen,  Paradiese  und  Gott  mit  der  Weltkugel,  die  vier  Tugenden,  Engel 
und  Cherubim  in  Aureolen  mit  Nazareth,  dem  Tempel,  Jerusalem, 
dem  Meer  als  Hintergründen,  Bassins  mit  Booten«  Höllen  mit  nackten 
Teufdn,  mit  Verurteilten  und  Drachen  sdien  die  Augen  der  Gläubigen. 
Die  Geschichten  der  Heiligen  werden  in  die  typischen  Szenen  hinan« 
projiziert:  Himmel,  Hölle,  Luft  und  Wasser,  die  die  Oper  noch  solange 
rahmen  sollten.  In  Kapsbergers  Oratorium  über  den  hl.  Ignatius  und 
Franz  Xaver  marschieren  sämtliche  Völkerschaften  auf.  Maschinen  ver- 
hdfen  zu  Zauberkünsten*  Engebfiguren,  durch  Blei  b&chwert,  gleiten 
auf  Brücken  von  Tauen,  Wolken  ballen  sich  aus  Baumwolle,  in  der  Santa 
Christina  stürzt  ein  Haus  ein,  Wandeldekorationen  (mutazioni  a  vista) 
machen  die  Zeit  zum  Raum,  Riesenschlangen  aus  Pappe  bringen  süße 
Schauder,  die  Gemarterten  werden  von  Puppen  dargestellt,  in  Ver- 
senkungen verschwinden  Teufel  mit  Übeltätern,  Engel  und  Selige  steigen 
auf  Drähten  und  Rädern  gen  HimmeL  Der  grofie  Brunelleschi  stattet 
die  Rappresentaziooe  deU'  Annunziata  aus:  knieende,  adorierende  bewcg- 
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liehe  Figuren,  zwölf  Engel  mit  vergoldeten  Flügdn  imd  Haaren  tanzen 
Hand  in  Hand,  über  ihnen  Wolken  und  Stemkreise,  auittcigeode  Man» 
doilen,  sich  öffnende  Türen  und  eine  infinitä  di  lumi. 

Ist  die  heilige  Handlung  so  sinnlich,  vergnüglich  geworden,  schämt 
sie  sich  nicht  mehr  der  Intermezzi.  Schauspieler^  Sänger,  Tänzer,  In- 
•Craiaeiktaltsteiit  TafdcieD,  Rittenpide,  Jagden,  Schlachten  füllen  die 
Pausen.  Beim  „heiHgen  Samson"  steht  geschrieben:  suonasi  e  ballan. 
In  den  Santa  Margherita  und  Uliva  gibt  es  Moresken  und  KriegerbalJettt. 
In  den  hl.  Eustachius  hat  sich  der  carro  trionfale  eingeführt.  Die  buffoni 
und  giocolari  bilden  oft  eine  zweite  Komödie  in  der  ersten.  In  den  fran- 
zösischen Mysterien  und  die  Diableries  selbständige  Stücke. 

Allegorien  werden  nicht  geschont.  In  der  hl.  Uliva  gibt  es  eine  be- 
sondere Reihe  allegorisclier  Intermezzi,  die  die  Prototyps  der  moralischen 
Balletts  sind:  die  Eitelkeit,  oder  die  drei  Tugenden  Treue,  Hoffnung, 
Klugheit;  die  unglückliche  Liebe;  die  Süßigkeit  der  Ehe;  Friede  und 
Krieg;  Nacht  und  Tag;  Herrschaft  und  Ruhm.  Frankreich  ist  noch 
assoziadonssüchtiger.  In  der  MoraUt6  Bien-Advis^  et  Mal-Advis6  gibt 
ca  50  solcher  Wesen,  darunter  Rc^abo^  "Riegpo,  Regnavi.  Im  Homme 
p£dieDr  ist  eine  Figur  Honte-de-dire-ies  pdch&.  In  der  Condamnation 
deBancquet:  Diner,  Soupper,  Je-bny  ä-vous,  Pillttle,  Cüst^re.  Aufaitea 
Gobelins  findet  man  die  Illustrationen  dafür. 

Die  Formen  der  „Contrasti"  zerlegen  die  Typen  im  Sinne  italieni- 
scher Renaissance-Dialektik:  Amanti-Amore,  Uomo-Donna,  Mesi  bsk 
loro,  Rustici  e  Chierid.  Die  Symbde  ordnen  ttch  in  dioreograpliilcher 
Ubersicht.  Der  ganze  Apparat  pantomimischer  Analyse  ist  g^eben: 
das  Thcmn  der  heiligen  Handlung  oder  Legende  wird  von  der  Allegorie 
umrahmt,  die  Allegorie  setzt  Ornamente  der  Bühnentypik  ab  und  das 
Intermezzo  stilisiert  sie  an  den  Ruhepunkten  des  dramatischen  Verlaub. 

WdtUche  und  geistliche  Anordnungen  wirken  gegenseitig.  Wie  in 
der  alten  Danaekomödie  Jupiter  mit  den  Göttern  in  mer  lUnmination 
utzt,  die  von  den  Freuden  des  Paradieses  entlehnt  vrird,  so  feiert  man 
1609  die  Heiligsprechung  des  Loyola  in  Spanien  mit  der  Darstellung  der 
Einnahme  von  Troja,  die  in  einer  Huldigung  sämtlicher  Erdteile  schließt, 
voran  das  aktuelle  Amerika,  70  Ritter  von  Affen  und  Papageien  begleitet. 
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urnier  und  Kirche  treffen  sich  zuerst  in  größerem  Stile  AKt  AM 
beim  guten  König  Ren6.  Proven^alischer  Gesang 
mischt  nch  mit  Mimik,  Heilige  mit  Helden.  IKe  Re- 
nommee auf  einem  Pferd,  das  Urbiner  Herzogspiar 
auf  Eseln  führen  einen  Fetc-Dieuzug  mit  einem 
olympischen  Götterwagen,  worauf  einige  Teufel  den  König  Merodes 
quälen,  Juden  das  goldene  Kalb  umtanzen,  Jesus  sein  Kreuz  trägt  und 
die  Königin  von  Saba  ihre  Toilettenkünste  entfaltet.  Der  König  selbst 
hatte  sidi  das  alles  so  gedacht  und  gemacht,  und  eiii  dankbares  Volk 
jubelte  ihm  xtt. 

Die  Provence,  Burgund,  Mailand,  Paris  sind  vier  Zentren  des  Tanzes. 
Ein  burgundisches  Fest  gibt  Karl  der  Kühne,  Olivier  beschreibt  es.  Die 
rhythmischen  Genüsse  des  Menüs  auf  einer  Tafel,  die  dem  Modell  eines 
Staates  mehr  glich  als  einem  Eßtisch,  werden  von  Intermezzi  unter- 
brochen. Ei  ersdieint  ein  Leoparde  mit  dem  en^ischen  Banner,  und 
einer  Pede  —  zu  Ehren  der  Dame  Margarete  von  England.  Es  folgt  ein 
goldener  Löwe,  auf  dem  Madame  de  Beauprant,  die  Zwergin  des  herzog- 
lichen Frauleins,  als  Schäferin  mit  der  burgundischen  Fahne  sitzt,  geleitet 
von  den  Herren  de  Ternant  und  Tristan  de  Thoulonjon,  und  der  Löwe 
öffaiet  den  Mund  und  deklamiert  ein  schönes  Huldigungsgcdicht.  End- 
lich ein  knnsdich  bewegtes  Dromedar,  mit  wackdndem  Kopl^  anf  dem 
ein  fantastischer  Wilder  sitzt  mit  den  bunten  Vögdn  Indiens.  Trom- 
peten und  Zinken.   Man  schmaust  weiter. 

Das  berühmte  Mailänder  Fest  wird  1489  von  Bergonzio  di  Botta  de 
Tortone  zu  Ehren  der  Hochzeit  des  Herzogs  Galeazzo  mit  Isabella  von 
Aragonien  gegeben.  Das  Menu,  die  Tafelfreuden  werden  als  Ballett 
rhTthmisiert.  Jason  und  die  Atgonanten  decken  den  Usch  mit  dem 
goldenen  Vließ.  Merknr  bringt  ein  idftes  Kalb,  Diana  einen  Hirsch, 
Orpheus  einige  gebratene  Vögel,  indem  er  versichert,  daß  diese  Hochzeit 
seine  erste  Freude  seit  dem  großen  Malheur  mit  der  Euridice  gewesen 
wäre  und  er  nichts  besseres  hätte  zu  tun  wissen,  als  die  Vögel,  seine  be- 
geisterten, aber  törichten  Zuhörer,  diesem  Zweck  zu  opfern.  Theseus 
and  Atalante  bringen  den  Eber  voa  Cslydoa,  Iris  mit  ÜchtgescfafiRtea 
Nymphen  die  Pfauen,  Tritoncn  die  Fische^  Hebe  die  Früchte  und  den 
Käse,  der  hohe  Gastronom  Agicius  erklärt  zum  Schluß  die  ganze  Be- 
gebenheit. Das  war  ein  kunstvoll  rhythmisiertes  und  mythologisiertes 
Menu,  von  entsprechenden  Balletten  und  einer  wechselnden  charak- 
teristischen Musik  begleitet.  Den  Schluß  bildet  eine  kleine  Pantomime, 
in  der  die  „schlechten"  Königinnen  Semiramis,  Hdena,  Medea,  Phidia, 
Kleopatra  von  Grazien  und  Amoretten  gestraft  werden,  um  der  Hnldi- 
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guDg  der  „guten"  Locrezia,  Penelope,  Thomyris,  Judith,  Porzia,  Snl" 
picM  Platz  zn  machen  —  worauf  eu  Barrhanilchen  daa  Feit  bdcrtnt. 

Hundert  Jahre  später,  1581,  unter  dem  Einfluß  der  Katharina  von 
Medici  findet  am  fran7.ösischen  Hofe  dn?  rroße  ballet  comique  de  Li  reine 
Statt,  bei  Gelegenheit  der  Hochzeit  des  Herzogs  von  Joyeuse.  Arrangeur 
ist  ein  italienischer  Geiger,  Baltasarini,  genannt  Beaujoyeux,  den  uns 
Brantdme  in  seinen  Memoiren  als  plaudersamen  Freund  und  famoscB 
Kerl  besdirabt. 

Prachtvolle  Festkostüme,  Gold  und  Steine,  wie  man  «e  bia  dahin 

nicht  sah.  Bunte  Prozessionen,  Wasserfeste  mit  Wasserwagen,  dif  von 
24  Booten  gezogen  werden,  verkleidet  n!-;  Tritone  und  Delphine  mit 
Musik  (die  schmählich  roiüiangen),  Feuerwcric,  künstliche  Sommergärten 
und  das  große  Ballett:  Circe  übt  ihr  Handwerk,  Merkur  entzaubert, 
iSmtlidie  dü  majores  nnd  minores  mtschen  ndi  in  die  Affilre^  die  Tu'* 
genden  machen  sich  mit  ungeheuren  Attributen  wichtig,  Götterauf- 
züge, Wasserpantomimen,  Wolkenausbrüche,  Drachenfeuer  blenden  die 
Sinne,  kostümierte  Musiker  brillieren  in  der  IndividuaUsierung  der  In- 
strumente, und  Ballette  werden  getanzt,  „so  geometrisch,  daß  Archi- 
medes  sie  nicht  bitte  besser  setzen  könn«a."  Eine  wüste  Geschichte 
mit  wahrhaft  primitiver  Muiik,  triefenden  Apotheosen  und  dem  ganzen 
Apparat  künstlichster  Knntte,  die  mit  den  F.lcmcnten  und  Blumen  und 
Soldaten  in  diesem  ersten  großen  Pariser  Renaissancefeste  die  Reinheit 
der  M.^thf  matik  über  allen  edlen  Ausdruck  stellten,  der  später  das  Ideal 
d«  Franzosen  wurde.  Gewaltige  Pferde- Balletts,  als  Florenriner  Tra- 
dition, werden  hinzugefügt.  Aber  das  Fest  verhält  sich  zu  seinen  ita- 
lienisdien  Mustern,  wie  die  erste  pomphafte  D^ration  von  Fontainer 
Ueau  zu  Raffaels  Loggien. 

Alle  Motive  sind  in  diesen  vier  hervontechenden  Ballettfesten  des 
15.  r.nd  16.  Jahrhunderts  gegeben:  die  Auseinandersetzung  der  ritterlichen 
Giostra  mit  dem  religiösen  Schauspiel,  die  Ausführung  des  Prozessions- 
vnd  des  Intermezzotypus,  Heraldisches,  Alttestamentarisches  and  M)rtho> 
logiiciies,  das  Gesamdunstwerk  des  Amüsements  bestehend  in  Attrappen« 
Apotheosen,  Verkleidungen,  Musik  und  Gesang.  Ist  es  ein  wandelndca 
Ballett,  so  beteiligen  sich  die  Gastgeber:  wie  König  Rene  einst,  so  spielten 
jetzt  im  CircebaUett  Hofleute  den  Jupiter  und  seine  Kinder,  Edelfräu- 
lein  die  Tugenden,  die  Königin  führt  die  Najadcn,  unter  denen  die  Für- 
stin von  Lothringen,  die  Herzogin  von  Aumale,  die  Marschallin  von 
Retz  figurieren«  Ist  es  ein  Intermezzo^  so  wird  es  mit  d^  Tafdfreuden 
in  einen  wohlwollenden  Zusammenhang  gebracht  und  die  Hemdiaften 
haben  das  Verpiugen,  ihre  Speisen  im  vexklirenden  Nimbus  ihrer  Wappen- 

180 


Digitized  by  Google 


Google 


tiere  oder  der  Olympier  zu  genießen.  Heute  um  1900  gibt  es  nur  ver- 
einzelte Fälle  exkludver  aristokratischer  Aufführungen,  in  denen  Ge- 
sellschaft und  Theater  sich  als  Subjekt  und  Objekt  noch  nicht  trennen, 
und  unser  festliches  Mcnu  gewinnt  seine  rhythmischen  Reize  weniger 
durch  mythologische  Verpackungen  als  durch  innere  verfeinerte  Skan- 
diemng,  durch  die  Ausbildung  der  Auftakte  von  hon  d'emvics,  durch 
Strophiemng  vermittebt  cinei  etngeKhobcnen  Hammenuifiiigs  oder 
PoMchfinalei,  durch  die  2irte  Harmoniiienuig  wechielnder  edkr  Weine. 


nter  den  groBen  Ludwigs  tritt  die  vpIllEoinineoe  wdt-  i^b  Mir, 

liehe  Emanzipation  des  Balletts  ein:  allmähliche  Los- 
lösung des  Theaters  von  der  Gesellschaft,  Loslösung 
des  stummen  Tanzes  von  der  gemischten  Kunst,  Eta- 
blierung des  Theatertanzes  als  zünftige  Gattung. 
Die  BaHettphantisie  bemächtigte  adi  samtlidier  HjUnnitteL  Beig^ 
Meer,  Luft,  Erde,  Wind^  Tier^  einige  beaondcn  ddmrationsivfirdtge 
Figuren  der  alten  Mythologie,  wie  Prometheus  und  Venus,  moralische 
Allegorien,  die  Wahrheit  als  Siegerin,  die  Herrlichkeit  des  Ruhms,  sa- 
tirische Anspielungen  wie  le  grand  bal  de  la  douairiire  de  fiillebahault 
et  de  son  Fanfan  de  Sotteville  folgen  fast  Jahr  für  Jahr.  Die  Lustra  des 
Lebens  von  Louis  XTV.  müssen  «Ii  Timer  auftreten.  Die  dreixdin  vor- 
hogdhenden  Ludwigs  (eine  getanzte  SiegesaUeel)  werden  baOettiriert, 
Die  Crieurs  de  Paris,  die  Straßen,  die  Alchimisten,  die  Träume,  der  Tabak 
mit  seinem  indianischen  Festapparat,  die  Kartenspiele  müssen  daran 
glauben.  Der  pere  Mambrun  erdenkt  sich  ein  Ballett  mit  dem  Titel: 
„daß  es  leichter  ist,  Völkerzwiste  durch  Religion  als  durch  Waffen  bei- 
tulegenl**  Madame  Ch^tienne  de  France^  Duchesse  de  Savoye  hiAt  daa 
grii'de  lin  fiber  alles,  und  so  komponiert  PUfipp  dfAg^  in  IHirin  ihr  sn 
Ehren  ein  Ballett,  in  dem  eine  Farbenkonkurrenz  aller  schönen  Dinge 
stattfindet.  Was  gibt  es  für  Arten  von  Neugierde?  Die  unnütze,  die 
gefährlich^  die  nützliche,  die  notwendige:  so  ist  das  Ballett  Curio6it6 
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fertig.  FlfiMe,  Nfmi^en,  Dryaden  abeneidieik  den  gedirten  Herr- 
iduften  all  GeKhenke  Gridtnedaillen  mit  DeviBen,  die  Königin  voa 
Spailiett  taiut  als  Minerva  zwischen  dreißig  Laftgenien,  das  Trio  ma- 
zarinesquc  ulJct  die  Politü,  und  .,urn  It  rtsten  Male  besiegt  Venus 
und  Amor  alle  Machte  der  Erde  und  des  Himmels  und  triumphieren  die 
Tugenden  nur  so  im  Tanze  über  die  Laster  mit  Feuerwerir.  Einige  von 
diettn  bacdutchen  Scheizai  werden  ab  Intenncscd  in  $dir  berühmt 
Dianen  cingdegt. 

Ludwig  XIV.  tanzte  das  ente  Mal  dreizdmjihiig  165 1  in  der  Mas- 
caradc  de  Cassandre.  Er  kam  von  dieser  neronischen  Schwärmerei  nicht 
los,  bis  er  neunzehn  Jahre  später  hörte,  wie  Racine  sich  über  Nero  äußerte 
—  sagt  man.  Das  war  die  hohe  Zeit  des  Gesellschaftsballetts.  £r  tanzte 
in  27  großen  Balletu,  im  Tiiomphe  de  Bacdmi  logar  einen  Dieb,  tonst 
nur  Glanz«  oder  Halbgi&tter,  dnacfalieBtich  der  Ceres.  Im  grofien  Ballet 
de  Caroussel  von  1662  hatte  er  die  Römer  angeführt,  sein  Bruder  die 
Perser,  der  Prinz  Cond6  die  Türken  und  der  Duc  de  Guise  die  Ameri- 
kaner. In  der  Prosprrit^  dr^  armes  de  France  war  das  Hochgefühl  der 
Zeit  am  buntesten  masiuert  worden:  in  der  Hölle  sieht  man  alle  Laster 
mit  Pluto  und  den  Parzen  und  Furien,  dann  kämpfen  lämtlidie  Flüsse 
Italiens,  Spaniens,  Frankreicht  miteinander,  worauf  Anas  erobert  wird» 
und  ein  D^^  der  Olympier  die  Reise  durch  die  Elemente  beschließt. 
Ludwir;  XTV.  hatte  in  dieser  göttlichen  Komödie  die  HaupTmllr  getanzt. 
Er  hat  sein  eigenes  Waffenglück  verfcstlicht.  £s  machte  ihm  nichts  aus, 
in  einer  RoUe  des  komischen  Balletts  Impatience  zu  sagen: 

Da  U  taue  et  de  moi  qni  pceadx*  1»  OMaure, 
Troavon  qne  la  tan«  «st  moins  giand  d«  moL 

Als  das  Ballett  schon  weniger  majestitisch,  unter  Lamotte  und 

P6cour  schon  anakreon tischer  geworden  war,  lebte  die  Erinnerung  an 

diese  alten   bizarren  und  puppenhaften  Schauspiele  noch  in  einigen 

Nachbaikünsten    fort.     Liebhaber    älterer    Kiavierliteratur  werden 

swuchen  den  Buhnentjrpen  dieser  Jalire  und  den  Htuktuten  der 

Stfidce  ans  der  Couperinschule  die  Familienähnlichkeit  erkennen.  1634. 

tanzte  man  in  Savoyen  die  Vinti  ennemie  des  Apparences  et  soutenue 

par  le  Temps.    Falsche  Gerüchte  und  Verdächtigungen  treten  als 

Hähne  und  Hühner  auf  und  gackern  ihre  Gemeinheiten.   Die  Apparence 

erscheint  mit  Ffauenschweif  und  Flügeln,  gekleidet  in  Spiegel.  Aus 

Eiern  kriechen  Luge,  Trug  und  List,  audi  nette  Lügen  und  Sdmittdie> 

leien,  auch  lusuge  Lügen  und  Plaisantefien  und  Perits  Contes.  Jede  in 

einem  eignen  Kostüm:  bald  in  schwarz  mit  Schlangen,  bald  als  Jäger 

oder  ab  Affen,  als  Krabbenfischer  mit  Laternen,  als  Krüppel.  Schließe 
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lieh  kommt  die  „Zeit'',  schlägt  sie  alle  mausetot,  und  die  „Wahrheit" 
ftdgt  ans  der  Sanduhr  heraus,  worauf  die  „Stunden"  du  SchlnßbaUett 
ausffihren.  Couperins  „Fasten  der  großen  und  alten  Menestrandise*' 
bringen  in  fünf  Akten  eine  ähnliche  Galerie  von  clownierten  Figuren, 
seine  ,,FoIies  fran^aiscs"  kleiden  alle  Tugenden  und  Untugenden  in  die 
ihnen  zukommende  symbolische  Farbe  und  schließen  am  Aschermitt- 
woch. Für  die  Ideenassoziationen  des  alten  kleinen  französischen  Genre- 
stücks  waren  die  Vorbilder  des  Balletts  unentbduKch.  Hier  konstatiert 
man  eine  der  ersten  wiikaamen  Emanzipationen  der  Äusdrucksmusik 
vom  Tanze.  Die  Bähnen^rpen  erblassen  —  die  Musik  verfeinert  ihren 
Charakter. 

Solange  man  diese  alten  Balletts  eifrig  ausbildete  und  vermelirte, 
solange  man  blutige  politische  Pläne  unter  diesen  Kinderträumen  und 
Bilderbüdiem  gastronomischer  Tiermythi^gie  und  dtditender  Löwen, 
auf  denen  Zwerginnen  reiten,  versteckte,  war  nicht  Zat,  sich  die  Sache 
emster  zu  überlegen,  Auch  hier  mußte  die  Kunst  sich  beruhigen,  ehe 
die  Wissenschaft  anfing.  Das  Zeitalter  Ludv^'igs  XIV.,  das  die  italieni- 
schen und  altfranzösischen  Überlieferungen  d^  Balletts  in  so  großem 
Stile  durchgebildet  hatte,  zeigte  sich  reif.  Die  Akademie  der  Tanzkunst 
wir  gegründet.  Am  Ende  des  Jahrhnnderts,  i^s,  endiien  das  erste 
Ballettbuch  der  europäischen  Literatur,  die  balleti  andena  et  modernes 
des  Pdre  Menetrier.  Es  ist  eine  kompilierende  Mischung  von  Festge- 
schichte und  Vergleichen  mit  der  Antike,  sehr  sittsam,  auf  Logik  bedacht 
und  für  Methode  interessiert.  Die  Regeln  des  Aristoteles,  Plato,  Plutarch, 
Lucian  werden  auf  das  Festballett  des  französischen  Hofes  angewendet. 
Stdlen  des  Strabo  werden  umgewandelt  zu  einem  Huldigungsballett  für 
„Auguste  Louis".  Wie  einst,  hundert  Jahre  vorher,  sich  der  erste  geist- 
liche Autor  eines  Gesellschaftstanzbuches  in  Frankreich,  der  Mönch 
Arbeau,  mit  seinem  dichtenden  Vorgänger  Arena  auseinandergesetzt 
hatte,  so  führt  dieser  P6re  seinen  Diskurs  mit  P^re  Mambrun,  der  über 
das  Wesen  des  Balletts  in  lateinischer  Sprache  gefabelt  hatte.  Das  war 
ein  Tummdiplatz.  Es  wimmdt  von  BelegstdUen  aus  Snidas,  Maxint 
Victorinus,  Sidonius  Apollinaris  und  anderen  fürditerlichen  Klainkem. 
Naive  Vergleiche  mit  Malerei  sind  die  enten  Zeugen  der  späteren  ästhe- 
tischen Ballettauffassung.  Die  Tabelle  aller  bisherigen  großen  Ballette 
ist  reichhaltig.  Jetzt  fragt  man  sich:  wie  komponiere  ich  ein  Ballett? 
Menetrier  verkündet  die  Theorie  der  Zerlegung  des  Themas.  Zum 
Bdspidi:  „Alks  gdiorcht  dem  Gdde."  Man  zerlegt  erstens  AUes,  zwei- 
tens Gehorchen,  drittens  Geld.  Das  Geld  besteht  aus  pistxdes,  ^cus, 
dcniers,  aus  venchiedoien  Münzen  der  Lander  mit  üuren  Fämen,  ihren 
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Symbolen,  den  lettret  de  changc,  brevett  d'affaire,  assignationt,  billets 
d'^argne  —  dM  alles  muB  taaten,  «Ue  StSnde  Unsen,  alle  Gdiofaam* 
kdten  tanzen:  Toila  le  ballet.  Et  muß  die  Aufgabe  jedes  Ballettdiditen 
»ein,  ordentlich  in  den  Attributen  und  Symbolen  Bescheid  zu  wissen. 
Dafür  sind  die  Ponten  tüchtig  zu  studieren.  Das  Ballett  selbst  hat  die 
äußerste  mathematische  Ordnung  zu  wahren.  Zur  Hochzeit  des  Herzogs 
von  Parma  mit  Maria  d'Este  wurde  1667  ein  Ballett  getanzt,  dessen 
Figarenstand,  natäriidk  ohne  die  Wege,  Menetrier  ganz  in  der  Art  der 
ipiteren  GoatieKhriftstdler  aufscidi&et:  erste  Figur,  das  Wort  MARIA» 

dann  Tritonen,  dann  Statuen,  dann  die  zwölf  Nachtstunden,  alles  nur 
als  Bild,  als  geschlossene  Menschenfigur,  ein  soldatisches  Maskenvergnügen, 
ßmcMmps  Der  praktische  erste  Ballettmeister  ist  Beauchamps,  ein  kleiner, 
aber  lebhafter  Mann,  wie  to  vide  seiner  KoUegen.  Als  Theaterknli  be> 
gMint  er  sdne  Lanfbalui,  wie  ebenfalls  viele  sdner  Kollagen.  1661  — 
er  war  2$  Jahre  —  kommt  sein  großer  Tag.  Moli^re  wählt  ihn  für  ein 
Divertissement  in  seinen  Facheux.  Lulli,  der  sich  schon  persönlich  so 
sehr  für  die  Tanzerei  interessiert,  und  die  Tempi  zeitgemäß  ein  wenig 
verschnellert,  wird  krank,  Beauchamps  rückt  ein.  Die  Amours  deguises, 
die  1664  im  Louvre  getanzt  werden,  entscheiden  seine  Karriere.  Eine 
der  viden  Ucinett  Amoretten,  die  in  diesem  berfihmten  „Grand  ballet 
du  foi'*  von  den  Olympiern  über  die  Römerhelden  bis  in  die  romantischen 
Regionen  der  Annide  und  des  Regnault  ihr  verstohlenes  Wesen  treiben, 
schlich  sich  auch  in  das  Zimmerchen  des  kleinen  Beauchamps  und  brachte 
ihm  das  Diplom  des  Akademiedirektors  und  Hofballettmeisters,  i&ji 
tanzten  Herzdge  und  Marqxiis  vor  den  Damen  des  Hofes  sanen  Amour 
et  Bacditts,  zu  dem  Lulli  £e  Musik  gesdirieben  hatte.  Im  Triomphe 
de  l'Amonr  t<S8l  tanzt  er  in  St.  Germain  mit  Ludwig  XIV.  als  Weib. 
Aber  dieses  selbe  Ballett  brachte  das  Ende  des  Männertanz-Monopols. 
Als  es  später  in  Paris  öffentlich  aufgeführt  wurde,  wagte  man  den  großen 
Schritt,  auch  vor  dem  zahlenden  Publikum  tanzende  Damen  einzuführen, 
wie  «e  m  der  Gesellschaft  schon  lange  umworben  waren.  Der  Beruf  der 
Tlnzerin  wird  geschaffen — eine  folgenreiche  Tat.  Die  Freude  am  Weibe 
und  die  Freude  am  Tanz  schlagen  nun  auch  im  Theater  zusammen. 
Die  Tänzerin  wird  der  strahlende  Stern  des  Balletts,  eine  liebenswürdige 
und  geliebte  Person,  um  die  Kunst  und  Sinnlichkeit  Guirlanden  schwin- 
gen. Aber  freilich  gmg  die  Verweiblichung  des  Balletts  erst  langsam 
vonrtrta.  Im  17.  Jahrhundert  herrscht  durchaus  der  Tänzer.  Im  18. 
teilen  sidi  heide  Gesddediter  g^dmiafiig  in  diese  Ehre.  Im  19.  siege 
das  Weib.  Etwas  von  Effemination  ist  in  jeder  Verfeinerung  der  Kunst 
und  des  Lebens.  Auchin  jedem  VerfalL 
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Die  Fran3U>sen  hatten  von  Anfang  an  eine  starke  Neigung,  nicht  Opa 
bloß  Ballettaufführungen  und  Intemeni  jegUcher  Art  tur  Bdintigung 
der  Süine  zu  pflegen»  sondern  ne  «uch  in  den  Rslunen  der  Oper  hlufiger 
aufzunehmen,  al»  die  Italiener.  Immer  wenn  die  italienische  Oper  in 
Paris  ein  Gastspiel  gab,  sah  man  zu,  sie  durch  Ballctteinlagen  für  den 
Geschmack  der  Franzosen  herzurichten.  Schon  1645,  als  die  Itahener 
sich  in  Paris  etablierten,  verzienen  Ballettkünste  ihre  Oper.  Die  Finta 
pazza  wild  mit  den  mimischen  Tänzen  det  Adull  und  OdjMeai»  der  Dä- 
duniaabentener»  der  Affen  und  Biren,  Straußen  und  Indianer  ausge- 
itattet.  Noch  1660»  als  Oivalli»  Scne  an  die  Reihe  kam,  streute  man 
sechs  Balietteinlagen  ungeniertester  Zusammcnhanglosigkeit  ein:  bas- 
kische Bauern,  Spanier,  Scaramuzzen,  Matrosen,  die  Affen  ausschiffen, 
Bacchus  mit  seinen  Satyrn,  im  ganzen  Opemgeschlecht  um  1700,  das 
die  franzöiische  Nationaloper  begründete,  spielt  daa  Ballett  seine  stän- 
dige Rolle.  Die  Ocfaaentrdber,  die  Fddarbetter»  (Ke  Gespentter,  die 
Dämonen  finden  einen  Grund,  oder  andi  keinen,  die  Sinne  in  geome- 
trisch steifen  Entrees  zu  ergötzen.  Beauchamps  brauchte  nicht  erst  durch 
die  Taubenfütterung  (wie  man  sich  erzählte)  zu  Balletttouren  angeregt 
zu  werden,  um  zu  Camberts  Pomone  die  Tänze  zu  schaffen.  Es  wäre 
sonst  gar  nicht  gegangen.  Bei  der  Komödie  schon  liebte  man  diese 
rhydunischen  Intenneai,  bei  der  Oper  blieben  sie  unentbehrlich.  Die 
PaMepieds,  die  Musettes,  dieTambourins  und  Chaconnen  standen  in  der 
Oper  gleichmäßig  verteilt  wie  lyrische  Höhepunkte  der  Bewegung,  die 
durch  keine  dramatische  Handlung  in  der  Entfaltung  ihrer  mathema- 
tischen Harmonien  behindert  werden.  Die  Liebhaberei  bheb  Speziahtät 
von  Paris  bis  in  unsere  Tage.  Wie  Cavalli  Ifir  seinen  Serse,  mußte  Wagoer 
für  seinen  Tannhinser  das  Balktt  auabauen.  Denn  die  große  franz6< 
siiche  Oper  setzt  dch  über  die  asdietische  Schwierigkeit,  aus  jedem. 
Drama  einen  Tanz  zu  destillieren,  mit  dem  Machtbewußtsein  des  Jockejr-' 
klubs  hinweg.   Selbst  ein  Faust  erlebt  ja  seine  Walpurgisnacht. 

Man  teilte  um  jene  Zeit  die  Balletts  in  historiques,  fabuleux  und  Anaatw^i«* 
po^Cluca,  die  ersten  historisch  ernst,  die  zweiten  spielend  phantastisch, 
die  dritten  auf  einen  beitinunten  tendenzifiaen  Hintergrund,  sowie  man 
die  Gattungen  der  Tänzer  in  seriöse,  demi'^aract^e  und  groteske  untw- 
schied.  Die  „poetischen"  Balletts  konnten  allegorisch  sein  oder  mora- 
lisch oder  buffonesk,  wie  die  „vagabundierende  Wahrheit",  die  in  Venedig 
viel  bewundert  wurde  mit  den  Ständeschichten  der  Mediziner,  Apo- 
theker, Kapitäne,  Kaufleute,  die  man  aus  den  bürgerlichen  Possen  liebte 
und  hier  im  Lichu  dner  hfiheren  getanzten  nttlidien  Wdtordanng  sah* 
Der  Geadunack  der  Zeit  wanddte  rieh  immer  mehr  -vom  Seridaen  ins 
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Galante.  Die  große  Quinaultsche  Tragödie  in  schweren  fünf  Akten 
wurde  vergewen,  letne  Typen  entanten.  Lamotte  gewann  die  jungen 
Herzen  durch  sdne  graziösere  Hand,  die  ohne  viel  Räaonnement  lauter 
Udne  venchiedene  Tänze  und  Gesänge  miniaturartig  aneinanderröhte^ 
choreoprarhierte  Watteaus.  Die  Europe  galante  leitete  die  anaVreon- 
tische  (i  ittung  ein.  Issc,  Carnaval,  Foüe  waren  ihre  Erfolge,  die  das 
Barocke  in  das  Rokoko  verzärtelten. 
Hmm  Laogvam  wird  an»  den  FeMballetten  mit  Ge&ang  und  Gerede  die 
amunnte  Feerie  und  «cUiefHlch  die  ausdrucbvoUe  Pantomime,  wie  aui 
den  lenzem  der  halbitalienischen  Kapriolenzeit  Darsteller  und  Inter- 
preten wachsen.  Beaiirhnmps  hatte  in  seinem  Neffen  Blondi  einen 
großen  Springer  vor  dem  iierrn  als  Schüler  hinterlassen,  der  mit  BaUons 
Kunststücken  wetteiferte.  Als  er  1705  starb,  wurde  F^our  sein  Nach- 
folger im  Dienste^  der  ab  Fän&igjihdger  schon  auf  eine  bedeutende 
Vergangenheit  znrückUickte.  Beaudiamps  war  ein  Arbeiter  und  Eiferer 
gewesen,  Pecour  tanzte  nicht  nur  plastischer,  sondern  bew^e  sich  auch 
weltmännischer,  verkehrte  in  den  Salons  der  Gesellschaft,  für  die  er  die 
noblen  Tanze  des  Menuettzeitalters  formierte,  und  hatte  seine  viel- 
genannten lebemannischen  Abenteuer.  Ein  moderner  Lebenst)rp  des 
Tanzmebten  TerrSt  sidi  in  der  Szene,  da  P£oour  bei  der  Ninon  d'Endoa 
mit  dm  Duc  de  Choisettl  zusammentrifft,  ohne  den  Lakaien  spielen  zu 
müssen.  Im  übrigen  tanzte  er  und  komponierte  er  gleichzeitig,  wie  alle 
seine  Kollegen.  Seine  Balletts,  das  Parisurteil,  die  Lebensalter,  die  Ele- 
mente, Proteus,  das  Fest  von  Viliers-Cotterets  zeigen  die  traditionellen 
Stoffe  mit  einem  leichten  schäferüchen  Ausklang.  1722,  sieben  Jahre  vor 
seinem  Tode,  wird  er  Tcm  Dui»£  fiberschattet,  dessen  Künste  die  ein- 
stimmige Bewunderung  der  Zatgenossen  sind.  Dupr6  aber  ist  der  Lehrer 
Noverr^  mit  dem  der  pantomimische  Ausdrucbtanz  zum  Durch- 
bruch  bun. 
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adi  der  Ausdrncfabiiist  drängt  nun  allef.  Boonett  AtfanMM 
hittoire  gteerale  de  I«  daase  von  Jahre  1724  war  noch 

durchaus  „mittelalterlich"  ausgefallen.  Indem  er  die 
Menetriersche  Tabelle  des  Balletts  bis  zum  Jahre  1723 
fortführte,  konnte  er  doch  von  den  humanistischen 
Idealen  sich  so  wenig  frei  machen,  daß  er  sogar  alle  Seiltänzer,  auch  die  be- 
rfihmte  Sduverttisserin  Bdle  Tonraeuse  auf  die  Antike  zurfidcfBhren  zu 
mfiMen  meint,  und  den  Dadalus  braudit,  um  einen  sanktionierten  Ursprung 
des  Contrcs  festzustellen.  In  Cahusacs  Danse  ancienne  et  moderne  von 
1754.  hat  sich  das  humanistische  Ideal  verfeinert.  Etwas  von  der  hehren 
Feierlichkeitsstimmung,  dem  theatralischen  Kultus,  den  das  ausgehende 
achtzehnte  Jahrhundert  dem  Ballett  gegenüber  empfand,  liegt  in  seinem 
eleganten  Buche  zutage.  Das  Ballett  ist  das  grofie  Fest  kfinstilerisdier 
Ideale,  tan  Gottesdienst  der  tieften  Vorstdlungen  von  Natur  und  Leben. 
Fylades  und  Bathyllos,  die  antiken  Mimiker,  werden  zu  Heroen,  und  man 
versüßt  ihr  Andenken  durch  einige  dialektische  Auseinandersetzungen 
über  das  Verhältnis  der  Künste,  in  denen  man  mit  Du  Bos'  Reflexions 
Sur  la  Poesie  et  la  Peinture  leicht  polemisiert.  Beziehungen  des  Tanzes 
zu  den  Künsten  und  zum  Ldwn  werden  Ssthetisch  kultiviert,  Ratscfalige 
für  cBe  Karriere  in  wdtminnischem  Tone  eingefloditen.  Auch  der  Tanz 
hat  sich  aus  einer  mathematischen  Lehre  zu  einer  Darstellung  der  Wirk- 
lichkeit zu  entwickeln.  Die  „Entrees",  in  denen  typische  Figuren  ihre 
formalen,  stilisierten  Tänze  ohne  jeden  inneren  seelischen  Zwang  aus- 
üben, müssen  der  Aktion,  der  Handlung  auch  auf  diesem  Gebiete  weichen. 
II  f aut»  que  la  natnie  soit  en  tont  le  gnide  d*art. 

Am  schwierigsten  vidlddit  war  die  Oberwindung  des  alten  Tanz^  it«Mn» 
kostfims.  Die  Renaissance  Italiens  hatte  auch  hier  gegenüber  der  goti- 
schen Individualität  ein  Einheitssystem  geschaffen,  im  bürgerlichen  und 
im  Bühnenleben.  Nicht  nur,  daß  die  Mode  alle  Trachten  stärker  har- 
monisierte, es  gab  besondere  feierliche  Gelegenheiten,  die  einen  bedeu- 
tenden stiUsierenden  EinfluB  ausübten.  Die  Fesddeidung  uniformiert 
rieh,  die  Trauer  fiihlt  rieh  in  der  Gemeinsamkrit  der  Farbe.  IMete  Zrit 
hatte  Organ  dafür,  bei  fünebren  Gelegenheiten  nicht  bloS  die  Kirche 
sdiwarz  auszuschlagen»  auch  die  Menschen  gleichmäBig  schwarz  zu  Uri- 
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den  nDd  Briefe  schwarz  m  umrtiidern.  Dm  wiiUidie  Husater  zog  Eff^e 
ant  dteter  Uniformierung.  Sie  t)rmbolisiene  gut.  Die  orchestiscke  Idee 
tedfi^e  nch  augenfillig  in  ihre  soldatischen  Elemente.   Tritonen  «od 

immer  grünsilbern,  Dämonen  immer  feuerrot,  Furl<-n  immer  schwarz- 
hrsun.  Die  Entree  wird  eine  tanzende  Armee.  Persunlichkcit  und  Aus- 
druck gehen  im  dekorativen  Spiel  der  Kostümkünste  unter. 

Man  scheute  keine  Kosten  für  die  üppige  Symbolik  der  Kleider. 
Von  der  Redumng  für  da«  Vexsailler  Ballett  von  1668»  die  52972  Pfund 
betrug,  gehen  2400  anf  die  Kostüme.  Die  Coiffeuse  des  Flora-Balletts, 
das  1688  im  Trianon  p^'tnnzt  wurde,  steckte  128  Pfund  ein.  Sinnbilder, 
Anspiehmprn,  Attribute  iiaufen  sich.  Welche  Phantasie  war  nötig,  um 
die  Typen  des  1657er  ballet  de  nuit  festzustellen,  in  dem  sämtliche  Wesen 
auftraten,  die  zur  Nacht  eine  Beziehung  hatten,  Laternenanzänder, 
Zeitungtrerkäufer,  Wasserausrufer,  Bäcker,  die  Gattungen  des  Amüse- 
ments: Bai,  Balle^  COin^e,  Festins,  Conrc^t,  Sabat.  Oder  das  Jeu  de 
Piquet,  das  1676  in  Corneilles  Triomphe  des  dames  eingefügt  wurde: 
die  Buben  machen  P!at7,  die  Könige  kommen  mit  ihren  D.imcn,  deren 
Schleppen  die  Balle,  Billards,  Würfel  und  l'rictracs  tragen,  und  mit  den 
Auen,  Aditen,  Neunen  wird  ein  Tanz  gestellt,  der  in  Abwechslung  roter 
und  schwarzer  Farben  die  wichtigsten  Kartenkomhinationen  in  dfigie 
stilisiert.  Die  Jeux  selbst  sind  in  dieser  Zeit  mit  noch  dickeren  Allegorien 
bepflastert,  sir  werden  zu  wahren  Emblemen  historischer  Gelehrsamkeit. 
Indem  man  p{nelt,  '^et7t  man  Geschichte  und  Heraldik  in  kleine  Dramen 
des  Zufalls  um.  Die  iUlegoric  zerstört  die  Natur.  Menetner  noch  be- 
geistert sich  an  dem  Ballettkostum  der  „Welt",  die  als  Fxisur  den  Olymp 
trigt,  als  Kleid  eine  Landkarte^  wo  man  auf  dem  Bttn  ItaK^  auf  dem 
Bauch  Deutschland,  auf  dem  Herzen  Frankreich  verzeichnet  findet. 

Die  Solotänzer  al?  Studien  über  gelehrte  Anhäufung  von  Rvmbolen, 
das  Korps  als  uniforrri irrte  Truppe  ist  der  Standpunkt  des  alten  Kostüms. 
Der  l  ypus  und  die  Klassiükation  herrscheu.  Das  Kostüm  ist  ein  Bau  aut 
dem  GerOst  von  Konetts  und  Rdfrödren.  Eine  zeitlose,  tra<fitionclle 
Tracht.  Die  lanzer  gehen  noch  bis  ins  18.  Jahriumdert  in  konen  Röcken, 
die  Tänzerinnen  in  längeren  Kleidern,  die,  wenn  sie  nicht  in  Symbole 
versteckt  sind,  eine  architektonische  Ausführung  desselben  Schemas  dar- 
steilen.  Nur  die  „Plaisirs"  erlauben  sich  ein  wenig  Nudität,  wie  sie  dann 
von  der  Direktoirezcit  an  allgemein  sich  durchsetzt.  Charakteristik  ver- 
miflt  man.  Pjrgmalionsuttten  gehen  noch  im  18.  Jahrhundert  im  Reif- 
rock,  Sdiatten  treten  ab  nette,  KebenswfinGge  Menschen  auf,  Furien 
verlassen  sich  auf  ihre  Schlangen  —  und  nochl807  etschien  die  Jannard 
ah  „Hafi"  in  diesem  alten  Furien^.  Die  Kmuequenz  des  iuBerlichen 
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Maskenstils  ist  die  Gesichtamaike,  die  den  Auidnick  idliiiert,  Ter- 
ttcinert,  wie  das  Kostüm  die  Figur.  Es  ist  unglaublich,  daß  ne  eist  1772 
fidi.  Castil  Blaze  in  seiner  kleinen  Tanzgesdiichte,  die  die  Menetrier» 

Bonnet-Cahusacliteratur  weiterspinnt,  erzählt:  man  spielte  am  21.  Januar 
1772  Rameaus  Oper  Kastor  und  Pollux.  Gaetano  Vcstris  sollte  im  fünften 
Akt  die  Entree  des  Apollo  tanzen.  Er  stellte  ihn  mit  einer  schwarzen 
Riesenperrücke,  Maske  und  Kupfeiitrahlenkranz  auf  der  Brust  dar. 
ManuülianGardd  muBte  ihn  im  letzten  AugenUicfc  Tertreten.  Er  tat  es 
nur  unter  der  Bedingung,  mit  seinen  natürfidien  blonden  Haaren,  ohne 
Maske  und  ohne  das  Attributengepäck  zu  tanzen.  Er  hatte  Erfolg  und 
die  neue  Sitte  ging  aHmählich  von  den  Solisten  in  das  Korps  über. 

Kostümzeichnungeo  alter  Bailette,  die  diese  Entwicklung  aufzeigen, 
sind  ein  Lieblingsgegenstand  von  Sammlern  geworden.  Auf  diesen  zier- 
Hdien  BISttchen  wird  das  Groteske  zur  Drolerie»  das  Revolutionire  zum 
Charme.  Für  die  königlichen  Amüsements  zeichnen  Gissel,  Berain« 
Meissonier,  Challes,  die  verschiedenen  Slodtz,  Gillot,  Boucher.  Schon 
im  18.  Jahrhundert  besaß  Quentin  de  Lorengere  1850  dieser  niedlichen 
Skizzen.  Es  waren  fünfzehn  Bände,  deren  augenbhcklicher  Aufenthalts- 
ort unsicher  ist.  Die  de  Soleinnesche  Kollektion  von  500  Kostümzeich- 
nungen  gehört  jetzt  RothscfaiU.  IXe  Goncourts  hattoi  diese  Speiialitit 
nicht  ttbeisdien.  Die  Pariser  Oper>  und  die  Nationalbibliothek  sind 
damit  gesegnet.  Aus  ihrem  Schatze  gab  Guillaumot  zwei  verbreitete 
Bände  mit  farbigen  Reproduktionen  heraus:  Costumes  de  l*op6ra  (17.  und 
18.  Jahrhundert)  und  Costumes  de  Ballet«  du  roy.  Nuitter  schrieb  die 
lehrreichen  Einleitungen.  Es  sind  Typen  und  es  sind  Portraits :  die  Tänzer 
Jeliot,  Gardd,  Vettria»  Malter,  die  Damen  Ailard,  Assdin,  Vestris,  Larri- 
v6e,  Perceval,  Ktro^  Lionnois,  Gandot,  Guimard  in  bestimmten  Rollen. 
Wir  empfinden  etwas  von  der  Süßigkeit  anachronistischer  Stilreize  vor 
diesen  Blättern:  Dianen  im  Reif  rock,  Apollos  im  Federbusch,  Venusse  im 
geblümten  Muster  alter  Meißner  und  Nymphenburger  Porzellane. 

Auf  den  Namen  Noverre  geht  die  große  Reformation,  die  das  Re-  tiotxm 
naisMttceballett  an  Kopf  und  Gliedern,  in  der  Form  und  in  der  Erschei- 
nung modemiuerte.  Aber  auch  diese  Reftmnation  war  vorbereitet.  Alle 
literarischen  Köpfe,  alle  gebildeten  Künstler  fühlten  langst,  daß  das 
wachsende  Ausdrucksbedürfnis  weder  mit  Geometrie  noch  mit  Reifrock 
und  Maske  sich  vertragen  könne.  Alle  festlichen  Schemen  italienischer 
Uberlieferung  mußten  dem  Organ  für  Menschlichkeit  und  Seelenromantik 
wctdien,  und  diese  gemisdit  poetische  Qudle  war  eine  der  ersten,  die 
man  umlenkte.  Schon  im  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  gibt  die  Her- 
zogin von  Maine  in  ihren  berühmten  Festen,  den  Nuits  de  Sc^ux,  ein 
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Vorspiel.  Sic  läßt  von  ihrem  Intendanten  Mourct  Stücke  über  die  Szene 
des  vierten  Aktes  der  „Horatier"  komponieren,  in  der  der  junge  Horauer 
CamiUut  tOtet:  und  ein  Paar  von  Tlnzem  mimte  den  Vorgang  nadt  der 
bloßen  Münk.  Ef  war  die  erste  ,«^ntomime**,  die  die  starren  madie- 
matischen  Regeln  des  Balletts  in  eine  psychologische  Rhythmik  auflöste. 
Die  berühmte  Sall^  tanzte  spater  antike  actions  dramatiques,  die  Ariadne, 
den  Pygmalion,  und  wagte  das  Unerhörte,  in  einem  präzisicren.icn 
Mu&selinüberwurf  pantomimische  Gesten  und  btcüungcu  zu  voüiuruen. 
^eder  ein  Menichenalter  *|rilter  ersdiienen  ab  bemeAenswerteite  der 
modernen  Sduiiten  die  anonjrmen  Remarques  tur  la  musique  et  la  dame 
(Venedig  1773),  die  znm  erstenmal  eine  natürliche  Abneigung  gegen 
alle«  Antiquari'r^ie  zeigen.  Fin  geistvoller  Mann  ließ  seinen  Spott  pegen 
das  Nonsens  uca  Balletts  ^pru'jen  —  aus  Bonsens.  Die  Ballettpropramme, 
die  stillosen  Mischungen  mit  üesang,  die  ewigen  Suüiiciikeiten  der 
Tliomphes  d'Hymen  regen  ihn  auf.  Diese  steifen  Tinze  erinnern  ihn 
an  die  Soldaten  des  großen  Friedridi.  Es  fehlte  nur  noch,  die  Annalen 
des  Tacitus  zu  choreographieren,  wo  das  ganze  römische  Reich  tanzt, 
die  Gründung  Roms  und  die  Eroberung  Afrikas  zum  Ballett  wird,  Cannä 
und  Karthn^o  in  K:ipr!olen  exeVutiert  werden,  H^^nnibal  und  Scipio 
einen  pas  de  deux  ausfuhren,  Cicero  in  doppelten  Entrechats  zum  Senat 
spricht  und  zum  Schluß  Cisar  von  Brutus  en  cadence  getdtet  wird.  Dodi 
der  Autor  ist  Htter.  Er  geht  sdbst  über  die  Pantomimen  adner  Zeit 
spöttelnd  hinweg:  stumme  Dramen,  wie  von  ttummen  Menschen,  ein 
une'-träglichei?  \Vr?nügcn.  Common  sense  zersetzt  zuletzt  die  ganze 
Kunst,  die  nicht  äne  äuikre,  sondern  eine  innere  Wahrheit  und  Ehrlich- 
keit verlangt. 

Der  ^fluß  der  ersten  Bride  von  Noverre,  die  von  1760  an  ecschie- 
nen,  Kegt  hier  sdion  vor.  Doch  ist  Noverre  niemals  so  radikal  geworden, 
aus  Vernunft  auch  die  Pantomime  zu  verurteilen.  Er  befestigt  die  Pan- 
tomime, das  Ballet  d'action  gegen  di-  alte  symmetrisch-mathematische 

Schule,  er  versucht  durch  die  Pantomime  das  Ballett  zu  retten.  An 
Höhepunkten  der  üandiung  laßt  er,  wie  Wagner  in  der  Oper,  das  En- 
semble ZU.  Das  Ensemble,  die  Entree  soU  nicht  aufhören,  er  soll  nur 
lytisdie  Akzente  geben  einer  Handlung,  die  in  dramatischer  Mimik,  ohne 
Singen,  ohne  Sprechen  einen  würdigen  Stoff  darstdle* 

Noverres  berühmte  Briefe  riher  le?  nrts  imitateur?  g6n6ral  et  sur 
la  danse  cn  particiih^r  wurden  in  der  Pcver^bnrger  Aui-t::ibe  von  1803— 04- 
gesammelt  und  mit  einer  Auslese  saner  ßailettexte  vereinigt,  die  bei  der 
Sdtenhrit  erhaltener  Pantomimen  des  18.  Jahrhunderts  ihren  litend- 
sdien  Wert  haben.  Sie  ururden  ins  Deutsch^  En^isdie^  Italieoiiche 
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übenetzt,  und  sind  nicht  bloß  die  widaamste,  sondern  auch  die  beste 
und  kuldi^ertette  aUer  Sdiriften  über  Tanz  geblieben,  die  mer  vom 

Bau  verfaßt  hat.  Eine  gewisse  weitschweifige  Selbstverständlichkeit  löst 
sich  im  Original  vollkominen  in  die  Eleganz  der  diskutierenden  fran- 
zösischen Sprache  auf.  Noch  heut  leben  sie  vom  feurigen  Geist  eines 
Reformators.  Ein  Optimismus,  eine  reine  Leidenschaft  spricht  aus  ihnen, 
wie  aus  Glucks  Vorreden  und  Wagners  Schriften.  Obwohl  die  antiken 
Ideale,  das  Heroentam  des  Bathyllos  und  FyUdes  noch  keineswegs  über- 
wunden sind,  steht  Noverre  doch  auf  der  vollen  literarischen  Höhe  sdner 
Kunst,  noch  mehr:  der  Künste  seiner  Zeit.  Manchmal  geht  er  ihnen  sogar 
voraus,  wie  die  merk^'v'ürdige  Schwärmerei  dieses  Rokokomenschen  für 
die  Gotik  beweist.  Man  hest  seine  Seiten  oft  wie  die  Prophetien  eines 
ersten  Ruskin,  der  mit  seinen  konstruktiven  Tendenzen  die  Begeisterung 
für  jene  wunderbare  Epoche  nordischer  Kunst  verband,  in  der  Logik 
und  Phantasie  zu  einem  Gebilde  märchenhafter  Sicherheit  verschmolzen. 

Rationalist  und  Revolutionär  in  einem  ist  auch  Noverre.  Die  Psy- 
chologie des  Balletts  ist  das  Erste,  die  Virtuosität  das  Letzte.  Die  alte 
Zeit  kannte  Rubrikentänze,  —  ein  Passepied,  weil  die  Prevost  es  gut  tanzt, 
eine  Musette,  verfertigt  für  die  Sall6  und  Herrn  Dumoulin,  die  Tam- 
bourins  für  die  Camargo,  die  Chaconnes  und  PassacaiUen  für  Monaeur 
Dupr6.  Wie  kann  ein  Ballett  von  den  Speziafititen  der  Tanzer  abhängig 
sein?  Fräulein  Lany  ist  Novcrres  Ideal:  sie  tanzt  alles  gut.  Das  Ballett 
ist  nicht  dazu  da,  die  Anciennität  der  Tänzer  in  Szene  zu  setzen.  Es  ist 
Zeit  mit  folgender  Logik  zu  brechen:  Vestris  ist  der  erste  Tänzer,  kann 
also  nur  im  letzten  Akt  tanzen. 

Noverre  ist  an  Ntvelleur  der  Virtuosität,  und  ebenso  der  Gattung. 
Die  räsonnierende  Denkweise  seiner  Zeit  führt  ihn  noch  näher  an  die 
Vergleiche  mit  Poesie  und  Malerei,  die  bei  seinen  Vorgängern  schon  gern 
anklangen.  Der  Rubenszyklus  aus  dem  Palais  Luxembourg,  der  die  Ge- 
schichte Marias  von  Medici  ganz  in  den  allegorischen  und  mythologischen 
Verbrämungen  alter  Feststile  erzählt,  gibt  seiner  Phantasie  Reize.  Aber 
ein  schönes  Büd  ist  nur  £e  Kopie  der  Natur,  ein  sdidnes  Ballett  ist  mehr, 
ist  die  Natur  selbst,  durch  sämtliche  Künste  verschönert.  Gesamt- 
kunstwerk-Gedanken  ziehen  durch  seinen  Kopf,  wie  sie  die  Vorstellungen 
aller  bewußten  Theaterreformatoren  bestimmt  haben.  Die  Malerei, 
die  Architektur,  die  Perspektive,  die  Optik,  die  Musik  erhöhen  die  Wir- 
kung der  guten  Balletu,  die  wie  verdichtete  Schönheiten  poetischer  Stoffe 
geKldet  sind,  ohne  den  realistischen  Zwang  der  Dialoge  und  die  Idealitit 
der  Gesänge.  Sie  sind  Abstrakta  berühmter  mythischer  und  zatgenfis- 
sischer  Dichtungen.  Noverre  fühlt  sich  in  diesem  Gedankengange  so 
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wohl,  daß  er  du  Pbcponrri  von  Motiven  des  Diderot»  MoiU&re,  Crebfllon» 
Racine,  das  er  in  seinem  Jaloux  sans  rival  in  spanische  Keider  stedbt,  wie 

ein  Muster  beschreibt.  Mit  Didcrots  bürgerlichem  Drama  hält  er  sich 
eng  x'erwandt.  Garricks  Schauspielkunst,  der  er  einige  fanatische  Briefe 
widmet,  befreit  ihm  die  Mimik.  Die  Maler  teilt  er  in  die  drei  Ballett- 
UaMen:  Vanloo  itt  der  serieuz,  Boocher  demi-caract^  Tenien  ccnnique. 
Von  den  Schuli^geln  hält  er  nidit  viel,  die  Choreographie  hat  er  „ge- 
lernt und  vergessen"  —  Bilder  von  Boucher  und  Cochin  sind  die  wahre 

Schule  des  Tän7er«. 

Drfißic;  BalKntcii^en  machen  sechs  Pirouetten  zu  se.lis  Touren  — 
dis  sind  iobo  Pnoucttentuuren  in  einem  Ballett.  Wen  beiaedigt  die 
Fälle  dieser  Acbsendr^ungen )  Der  Derwisch  Mendaus  hatte  sich  sogar 
vierzehn  Tage  lang  ohne  Aufhöroa  gedreht.  Aber  er  war  dadurch  kein 
Künstler  geworden.  Die  körperlichen  Exerzitien  haben  ihren  großen 
Wert  zur  mechanischen  Ausbildung,  aber  das  Kunstwerk  verlangt  Seele. 
Gerade  Noverre  ist  ein  zu  scharfer  Korperkenner,  um  nicht  das  Recht  zu 
haben,  gegen  die  Seelenverächter  aufzutreten.  Seine  Briefe  über  die 
anatomischen  Grundlagen  des  Gdiens  und  StdienSp  fiber  den  Einfluß 
der  KörpenuuHBalien,  der  X-  und  0>Beine  auf  den  DaisteUungssti]»  die 
elastischen  Fähigkeiten,  die  Tedinik  des  Battementf  dnd  das  Eindringe 
lichste  und  Kennerhaftc?tf,  ^v:is  in  dieser  Beziehung  geschrieben  worden 
ist.  Das  Ai:5wSrt«drrlit  n  dvr  l  üße  und  der  Beine  hei  jeder  Übung  wird 
ais  dab  nuiweudigste  iMittei  der  Körperherrschati  erkannt.  Noverre  weiß 
sdir  gut,  daß  dies  gegen  die  Natur  is^  aber  wie  eine  edle  Bamnzucht 
oder  auch  ein  gutes  Violinspid  nur  durdi  gewisse  anäng^che  Gewalt- 
samlciten  zu  erreichen  ist,  so  hat  nicht  minder  die  Tanzlehre  ihre  Nature 
chang^e,  um  als  Tanzkunst  Naturc  vraic  zu  bleiben. 

Der  natürliche  Eindruck  des  Bühnenbildes  wird  durch  eine  wohl- 
abgewogene Mitte  zwischen  iNachahmung  und  Verschönerung  erreicht. 
Das  Ballett  ist  die  verschönerte  Nachahmung.  Die  Kgur  der  ^rpisierte 
Charakter.  Et  ist  ebenso  gefihilicfa,  sagt  dieser  kluge  Dialektiker,  das 
Modell  zu  sehr  zu  yerschönem  als  ku  verhifilidien.  Das  Rampenlicht 
verzerrt  die  Beleuchtung,  darum  ist  es  von  Übel.  Beleuchtung,  Kolo- 
risrik  muß  in  einer  vollendeten  Harmonie  sich  dem  Auge  bieten.  Auch 
in  der  Dckorations-  und  Kostumixage  ist  die  Uniformität  wie  die  Virtuo- 
sitit  vergangener  Stile  tu  überwinden.  Ausdrudc  und  Wahrheit  ist  alles. 
Um  die  Wahrheit  der  Proportionen  zu  errddien,  sind  abuehende  Truppen 
von  immer  kleineren  Figuranten  darzustellen,  die  eine  Illusion  der  Per- 
spektive hervorrufen,  und  diese  „d^gradation"  wird  von  einer  Musik  be- 
gleitet, die  immer  leiser  und  leiser  verklingt  —  ein  Effekt,  den  das  Ballett 
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fortan  durch  die  Abstufung  ganz-»  mittel-  und  halberwachsener  Truppen 
gern  benutzt  hat.  Wie  die  VeÄSltxaut,  sind  die  Farben  abziutiilen. 
Die  Farben  müssen  sprechen,  nidit  maskieren.  In  seinen  FStes  dn  serail 
freute  er  sidi  über  die  neue  und  feine  Nuancierung  des  Blau  und  Rosa, 

das  als  crescendo  und  decrescendo  von  den  hellsten  und  zartesten  in 
die  kräftigsten  Töne  flutete  und  ebbte.  Die  Zeit  besiegt  den  Raum, 
die  £ntwiddung  die  Tektonik.  Das  Ballett  wird  inhaltlich  und  darstel- 
leindi  aus  dem  geometrischen  und  viztnosen  Schema  der  jRenaisaance 
zum  modernen  b«reg:ten  sedischen  Prozeß,  me  die  Garten-  und  Waiser- 
künste,  wie  Sport  und  Militär,  wie  die  Gesellschaftsvergnügungen,  wie 
alle  Ausdrucksformen  künstlerischer  Feierstunden.  Noverre  ist  der  Pro- 
phet einer  neuen  Zeit  in  seinem  Lande.  Und  er  verdammt  nur  folge- 
richtig alle  die  Renaissancegerüste  auch  der  Kleidung,  die  typischen  Mas- 
ken, die  steifen  Röcke,  die  umformen  Symbole,  die  man  im  Magazin  des 
Herrn  Ducreuz  einkaufte  und  nach  dem  Kodez  verwendete.  Nicht 
Schema,  sondern  Verwandlungskunst,  Spiel  des  Ausdrucks,  Beweglich- 
keit der  Glieder  ist  des  Pantomimen  Ideal.  Was  die  Sall6  und  Clairon, 
die  Chasse  und  Gardel  aus  erwachendem  penönlichen  Interesse  an  ihrer 
Kunst  gegen  alle  Theorie  der  Körpertonnen  und  Kopffederbüsche  durch- 
setzten, das  ist  die  Echtheit  und  Sdbständigkeit.  Mit  welchem  Mitleid 
bildete  Noverre  auf  die  DarsteUer  sdner  Horatier,  die  von  ihror  Tracht 
erdrückt  wurden,  statt  sie  in  den  Dienst  ihres  AusdruL^s  /u  stellen: 
Camillus  mit  zwei  monströsen  Schenkelkörben,  einer  drei  Fuß  hohen 
Coiffure  aus  Blumen  und  Bändern,  die  Horatier  und  Cviriatier  mit  fünf 
reifgepuderten  Haarlocken  jederseits  und  einer  Pyramidenfrisur,  die 
sdtttt  für  uns  den  Stilrdz  dieser  anachronistischen  Madcen  verloren  hätte. 
Sehr  langsam  erreidite  er  die  Moralisierung  dieses  Betriebs. 

Gerade  seine  Horatier  wurden  verspottet.  Man  hatte  vergessen, 
daß  die  Herzogin  von  Maine  einst  mit  demsdben  Corneilleschen  Stoffe 
die  ersten  pantomimischen  Versuche  gewagt  hatte.  Jetzt  war  man  so 
unverständig,  zu  erwidern,  man  würde  erst  applaudieren,  wenn  die  Ma- 
ximen des  La  Rochefoucault  in  Pirouetten  gesetzt  würden.  Noverre  hatte 
es  nid&t  leicJit  gdiabt  und  alt  er,  75  Jahre  alt,  sdne  amtlidien  Werke 
dnldtete,  konnte  er  nicht  viel  mehr  sagen,  als  daß  dniges  indessen  wohl 
besser  geworden  sei.  Er  war  vid  herumgekommen.  Am  Berliner  Hofe 
hatte  er  sich  mit  dem  charmanten  Heinrich  besser  gestanden  als  mir  dsra 
sparsamen  Friedrich.  In  London  hatte  er  von  der  Kunst  Garricks  mehr 
gewonnen,  als  vom  Hofe.  Wie  Gluck  kam  er  erst  über  das  Ausland  nach 
Paria.  Stuttgart  und  Wien  führten  ihn  ein.  Nachdem  er  in  Lyon  vier 
reifrocUose  Balletts  ohne  Pariser  Erfolg  veisudit  hatt^  mußte  man  sdne 
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Pantomimen  als  Intermezzi  cnudunuggeln,  um  sie  gefallen  za  lassen. 
Em  Marie  Antmnette  tchenkte  ihm  die  Giuiit,  die  er  sich  durdi  dae 

Cnt  zu  zeitige  Reformation  eines  konservadven  Konstkfifpen  venfigert 
hatte.  Er,  der  Streiter  der  Raison,  hatte  et  lich  bieten  lasten  mfiSien, 
auf  seine  Medea  den  Spottvers  zu  lesen : 

Jusques  dans  les  ballets  il  faut  de  la  raison, 
je  n'aime  potut  4  voir  les  enfants  de  Jason 
Agorgte  en  daasant  par  leor  min  qni  danae, 
aoDB  das  ooups  mesor^  expirer  cn  cadenoeu 

Dazu  hatte  er  geschrieben  und  geschrieben,  daß  das  Ballett  kein 
Tanzvergnügen  sei?  Daß  es  textlich  vor  der  Musik  zu  konzipieren  sei, 
wie  er  selbst  Gluck  den  Inhalt  des  ballet  de  sauvages  in  der  taurischen 
Iphigenie  angegeben  hatte,  ehe  dieser  «t  bMDpomertef  Er  hatte  ein  Le- 
benswerk an  Kimpien,  Aafldimngen,  Briefen,  Kompositionen  hinter 
sich,  anakreontische  Stoffe  wie  die  Toilette  de  Venus,  Embarquement 
de  Cythire,  R6jouissances  flamandes,  fetes  de  Vauxhall,  Jalousies  de 
Serail,  Moralisches  und  Allegorisches  hatte  er  geschrieben:  Ajax,  Medea, 
beide  Ipliigenien,  Agamemnons  Tod  mit  dem  tragischen  Schluß  des 
von  Eumeniden  umrahmten  Orest»  Orpheus,  Psyche,  Dido,  Alceste, 
er  hatte  sich  nienub»  als  enter,  vor  tragischen  Ausgingen  gefaichte^ 
noch  ehe  die  Oper  an  soldie  Experimente  dachte.  Er  hatte  von  Voltaire 
eine  höfliche  Zusage  erhalten,  aus  der  Henriade  einen  Ballettstoff  nehmen 
zu  dürfen.  Hatte  über  die  richtigen  Thcatcrsäie,  Anatomie,  Dichtkunst, 
Feuerwerk  und  die  Unterschiede  der  italienischen  und  französischen  Musik 
Ansichten  geäußert*  Er  liatte  sogar  den  Christusorden  erhalten.  Aber 
er  hatte  sdn  Blut  verspritzt.  Die  Tragik  seiner  Reformarion  lag  in  der 
Teufelaustreibung,  die  dem  Ballett  statt  der  heißen  Unvernunft  und 
ehrgeizigen  Virtuosität  die  Tugenden  der  Logik,  Verständigkeit,  Ver- 
ständhchkeit  geben  wollte.  Es  war  kein  Wunder,  daß  sich  diese  Kunst 
so  schwer  zu  der  dramatischen  Konsequenz  entschloß  und  sich  zuletzt 
doch  entschließen  mußte.  Sie  wufite,  daß  sie  ihren  Glanz,  vielleicht  ihre 
Existenz  verliert,  wenn  rie  die  Feitafreade  der  Renaissance  aufgibt. 
Aber  aUe  AufUSnmg  ist  unbarmherzig  gegen  Dionjios. 
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ue  h  mit  k  gbria.  Dai  ganze  nmcheiide  Schauspiel,  Amrid  mhm* 
die  ideale  Verehrung  dei  Balletts  als  einer  Apotheote 
höchster  Abstraktionen  verschwinden  im  Strome  der 
Zeit.  Noverres  Einflüsse  beherrschen  das  folgende  Jahr- 
hundert, zwingen  alle  Kulturtheater,  aber  seine  Werke 
▼eninken  und  ihre  Begeisterung  und  ihr  Glaube  verhscht.  Mimen  sind 
tot,  wenn  rie  gestorben  nnd,  doch  die  Diditung  lebt.  Pantomimen  sind 
an  dem  Mimenschicksal  beteiligt.  Noverre  schon  weiß,  daß  man  ein 
Ballett  nicht  beschreiben,  nur  sehen  kann.  Mit  seinen  Aufführungen  lebt 
es,  mit  ihnen  stirbt  es.  Vergeblich  versuchen  wir  die  verführerischen 
Bewegungen  seiner  Darsteller  zu  rekonstruieren,  glänzende  Namen 
Uingen  uns  im  Ohr,  Blumen  und  nichts  als  Blumen  sehen  wir  gestreut, 
aber  die  Literatur  gewinnt  kein  fettes  Erbe.  Nidit  bloß  im  alten  Rom 
werden  Tänzerinnen  zu  Kaiserinnen  vnd  Göttinnen,  ohne  auch  nur  einen 
Hauch  ihrer  Kunst  zu  hinteilassen,  während  Homer,  dem  sie  die  Stoffe 
entnahmen,  sich  aus  dem  Geiste  der  Zeiten  immer  wneder  neu  ergänzt  hat. 

Familien  haben  sich  am  Tanze  abgearbeitet.  Die  Laval,  die  Vestris, 
die  Gardel,  die  Malter,  die  Lany,  die  Blasis,  die  Blache,  die  Taglioni  ver- 
sorgten generationsweise  die  Ballettbnhne.  Die  Sterne  wurden  doppelt 
bewundert,  wenn  sie  sich  in  berühmten  Ensembles  zusammenfanden ; 
wenn  die  Pelin  und  AUard  mit  den  Lanjr  und  Dauberval  einen  pas  de 
quatre  inszenierten,  oder  der  junge  Vestris  mit  Dauberval,  der  Guimard, 
der  Agehn  in  den  Petits  riens  sich  vereinten,  die  Noverre  und  Mozart 
zu  Autoren  hatten.  Die  Tanzliteratur,  besonders  Barons  lettres  Sophie 
von  1815,  düe  die  begabteste  Nachfolge  Norerxes  bedeuten,  äberschfittet 
uns  mit  Geschichten  von  TSnzem  und  'Hnzerinnen,  die  im  Interesse  des 
Tages  untergehen.  Man  schwärmt  für  die  ernste,  noble  Eleganz  des 
Vestris,  für  die  Kraft  Gardeis,  für  die  Ausdrucbfähigkeit  Daubervals, 
für  die  komischen  Künste  Lanys.  Was  wissen  wir  davon?  Endlose 
Zetteleien  finden  zwischen  der  Dauberval-  und  der  Gardelgruppe  statt. 
Uber  ein  Kapttd  dieser  Kabalen  sdirieb  Jullien  in  seiner  Op6ra  sccret 
an  XVIII.  si^de  unter  dem  Titd  maxiage  chor^graphique.  Es  sind  in 
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Daubervals,  des  >iuvcrrcscuuiers,  Leben  dieselben  typischen  Reisen  nach 
der  Provinz  awl  in  die  gioBe  Wett,  m  im  Kuirikulnin  aller  KoUegen. 
Daoberral  verfertigte  vielgeapielte  Ballettt:  da«  sdileditbewidite  Mäd- 
chen, der  Deserteur,  Eprettve  villageoise,  Teleraaque,  Sylvie,  mdtt  im 

Stil  demi-caractire,  den  ?r  vertrat  Gardel  der  Alte,  ftwa«;  jünger  als 
sein  Feind  Dauberval,  Pierre  Gabrii  l  Gardel  bewegt  sich  m  t  twas  ernste- 
ren Bahnen:  er  komponiert  seinen  i  elcmach,  Faris,  RücKkehr  des  Zephir, 
AduH  auf  SlcTTos,  Paul  und  Virginie,  Alexander  und  Apelles,  Manfest, 
Pomona,  Antbomeda,  l'Bnfmt  prodigue,  und  all  Tänzer  gibt  er  erst  der 
Mode  gehorchend  langsam  seinen  Ernst,  der  ihn  an  die  Seite  des  alten 
Ve«Tris  rückte,  rugun^trn  piner  größf*'i*n  Virtuo-^iTriT  niif,  in  drr  er  mit  dem 
iTiFiL:!'!!  \  estris  rivalisieren  wollte.  Seme  Frau,  eine  berühmte  Gcsell- 
schaiterin,  ist  Berufsgenossin,  wie  es  auch  Daubervals  Frau  war.  Dauber- 
Tal  war  ein  Jäger,  Gardel  aber  ein  Violiniit,  und  ao  komponime  er  leine 
Dansomanie  auf  ein  eigenes  Vblinsdo.  San  gxdfiter  Erfolg  blieb  die 
Psyche.  Sie  ist  9i2ma]  gegeben  worden.  Ihr  Programm  findet  man  im 
y,Neuen  Tan?-  und  R.iü'ntknlrndrr  von  t8oi." 

In  Italien  klingen  die  N  inT  n  de  r  Pnllrrin»,  die  für  mvthologische 
Statuen  geschaffen  scheint,  und  deren  Kunst  wie  die  der  großen,  schönen, 
leichten  Molinari  neh  am  betten  ohne  "Bmßl  gibt.  Die  Maria  Conti  be- 
zaubert die  Sinne.  GiuM^ipe  Bocd  ist  der  alte  Buffo.  Die  Plejade  der 
Scala  wird  unendlich  oft  betungen :  die  Bocci,  Badema,  Domenichettis, 
Fabbri,  Ferraris,  Fuoco,  Granzini.  Die  Tnn7rr?nn(»n  v^rdrinpcn  die 
Tänzer.  Maria  TagUoni  fliegt  als  Sylphide  über  Jiuhne  und  !,rb:n. 
Und  der  letzte  große  Tänzer,  Clodoche,  der  einst  mit  einigen  Beamten 
der  pompes  funibret  berühmte  Quadrillen  getanzt  hatte^  zidit  lidi  ab 
Philoioph  und  MAbdIabrilEant  int  Privatleben  zorOdL  Uber  teiner  Tur 
tteht:  Au  vieux  Clodoche. 

Die  Taglioni  hatte  1832  den  Grafen  Gilbert  des  Voisins  g«*!ieiratet. 
Aber  er  hatte  es  vereinen .  Sie  wird  ihm  gelegentlich  als  seine  frühere 
Frau  vorgestellt,  und  er  findet  die  Worte:  Apr^  tout,  c'est  possible. 
Die  MaiUard  war  Royalittin  gewesen,  aber  et  hinderte  de  nicht»  in  der 
Revblntiontzeit  die  Libert^  to  bezaubernd  darznttdlen,  dafi  alle  Wdt 
vor  ihr  auf  den  Knien  lag.  Die  Revoltttionire  tagten  zu  ihr:  ich  würde 
dich  zur  Guillotine  schi  ken,  aber  erstens  lohnt  es  sich  nicht  mit  dir,  und 
zweitens  brauche  ich  dich  ?.n  meinem  Amüsement.  Die  Geschichte  von 
der  Maiilard  ist  besser  als  die  von  der  Tagüoni.  Denn  man  braucht  zu 
dem  Erlebnit  mit  dem  Grafen  Gilbert  nidit  tanzen  zu  können,  aber  zu 
dieter  Ironie  führt  nur  die  Gemeinheit  det  Theaters  und  der  Politik. 
Cattil  Blaze  hat  die  Ballett  depuit  Bacchus  jutqu'i  MUe.  Taglioni  ge- 
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schrieben.  Er  ist  die  plaudersamste  Quelle  für  die  Tanzerinnenabenteuer 
jeden  Still,  die  nicht  immer  den  typischen  Wert  gut  gesetzter  Anddoten 
haben. 


ie  Sall6,  die  Camargo,  dieGuimard,  mit  aller  Höflich-  OräTnut 
kelt  gegen  ihre  Nachfolgerinnen  bis  zu  diesem  Tage, 
die  von  dem  kühlen  Historiker  verschwiegen  werden  — 
bleiben  die  besungensten,  bedichtettten,  bemaltetten 
Start  der  hohen  Zdt  des  Balletta.  Die  Geichidite  hat 


ihre  Akten  in  epigrammatischen  und  feuilletonistischen  Papieren  wohlge- 
ordnet in  einem  Archiv  bewahrt,  dessen  Wand  Lancrets  berühmtes 
Camargobildnis,  eine  Blume  des  Rokoko,  ziert.  Dieses  sind  drei  Typen: 
die  Camargo  als  Virtuosin,  die  Sall^  als  Expressionistin,  die  Guimard  als 
Lebenskünstleiin. 

Die  Camargo  ist  die  Nichte  anes  tpamsdien  Inqniaiton,  der  Juden  cmmm 

und  Hexen  verbrannte.  Durch  eine  übergroße  Anzahl  von  Entrechats 
findet  sie  Absolution  für  die  Sünden  der  Familie.  Ihre  Größe  ist  die 
Royale  und  der  Entrechat  coup6  sans  frottement.  Die  Entrechats  macht 
sie  1730  i  quatre,  was  eine  spätere  Zeit,  die  sie  wie  die  alten  Italiener  wie- 
der i  seize  machte,  nur  belächeln  konnte.  Im  übrigen  war  de  im  Ldien 
ebenso  traurig,  vnt  auf  der  Bfihne  veigitilgt. 

Die  Sall^  hat  nie  einen  Entredut  oder  eine  Pirouette  gemacht.  Sie  sm 
war,  was  man  voluptueuse  nannte,  voll  von  suggestiver  und  reizender  Be- 
wegung. Sie  ist  die  erste  große  Künstlerin  der  Pantomime.  Die  Lon- 
doner interessierten  sich  sehr  dafür  und  warfen  ihr  Börsen  und  Guineen 
aoi  dra  Bühne,  die  nie  Bonbons  in  Banknoten  gewickelt  waren.  Ihre 
Satyrn  trugen  sie  in  Siden  fort. 

Das  Bild  der  Guimard  ist  literarisch  am  wertvollsten  gefaßt  worden.  OHtmmt 
Edmond  de  Goncourt  hat  ihr  einen  Band  gewidmet,  in  dem  der  größte 
Kenner  des  18.  Jahrhunderts  alles  an  Gemälden  und  Statuen,  an  Polizei- 
akten und  Memoiren  vereinigte,  was  sich  auf  diese  Dame  bezog,  die  das 
Leben  dcher  noch  besser  veistuiAat  hat  all  3ire  Kunst.  Goncourt  hat 
den  rechten  Griff  getan.  Ihre  Ed^nisie  sind  die  vollkommenste  Galerie 
aller  Tänzerinnenschifksal^  ihre  Abenteuer  dnd  dn  farbiges  gerahmtes 
Gemälde. 

Die  AUard  ist  einmal  verhindert,  als  Vertreterin  debütiert  die  Gui- 
mard. Erste  Liebelei  mit  einem  Tänzer  namens  L^ger.  Kontraktsorgen 
und  -erfolge.  Gleitet  vom  Grafen  Bourtondin  zum  Grafen  Rochelbrt. 
Ein  liebe^philosoph  und  Kammerdiener,  Jean  Benjamin  de  la  Borde 
wird  der  amant  utile.  Amant  hoiKuiire  in  größtem  Stile  ist  für  la^ge 
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Zeit  de  Soubite,  der  Sultan  de»  Ballett*,  den  man  Ton  Mßftmm  Stich 
,»Petit  logt**  kennt,  wo  ihm  soeben  eine  Novize  vorgestellt  wird.  Er 
gibt  ihr  von  1768  an  2000  ecu?  monnTlirli  Tvpi^che  Armverletzung 
durch  Dekorationen:  also  erneuter  Beitall  brim  Aultreten.  Drei  schwär- 
mende wöchentliche  Soupers:  das  erste  tur  die  Hofgesellschaft  und  die 
EhrenmSnner,  du  zweite  lur  die  Künstler  tt»l  Schriftsteller,  das  dritte 
eine  Orgie  Terführeriscfaer  und  laaziTer  Sdi&iheiten.  Recpittten  des 
großen  Lebens:  ein  Amoretten-  und  Grazienwagen  auf  der  promenade 
de  Longchamps  und  cinr  cfWitvoH  inszenierte  Wohltätigkeit.  Ein  kleiner 
Bankrott.  Ein  ländlirli'  Theater  in  Pantin  mit  niedlichen  unanständigen 
Stucken  und  Spaßen:  das  Trio  des  pochettespielendcn  Prinzen  von 
Soubise»  des  taktschlagenden  Laborde  und  des  homblasenden  Herzens- 
freundes Danberval.  Als  Zahlender  rückt  der  Kschof  v<m  Orleans  ein. 
Typischer  Spott  über  Magerkeit  —  die  Sophie  Arnould  sagt:  ich  verstehe 
nicht,  wie  dieser  kleine  Scidcn^vurm  ni clit  fett  'ivird,  er  lebt  auf  einem 
so  guten  Blatt.  Kin  neue:.  H^nel  \->i:d.  eniftnct:  der  Temple  de  'l'erpsi- 
chore  in  der  Chaussee  d  Antin,  verbunden  mit  Theater.  Triumphe  in 
der  Oper  —  ein  Theaterxettel  des  Gardeischen  Balletts  Chercheuse 
d'Esprit  nach  Favarts  komischer  Oper  von  1777 :  Reiche  Farmerin  Frauldn 
Allard,  Dorfnotar  Herr  Despreaux,  Gelehrter  Herr  Gardel,  Nicette  Fräu- 
lein Guimard,  AJain  G.irdel  der  Altere,  TEveille  Dauberval.  Die  Gui- 
mard  erfindet  Toiletten,  nach  denen  sich  Marie  Antoinette  richtet. 
Ihre  Kleider  kosten  der  Oper  im  Jahre  30000  Uvres.  Bocquet  zeichnet 
ihre  Kostüme»  IHlaistre  fuhrt  sie  aus.  Neue  grinsche  Abenteu« :  Brand 
des  TheatecSp  Rettung  im  Hemde^  fortgesetzte  Kabalen,  EUersüchtdeiea, 
liebschaften,  Rücktrittsgesuche,  Gehaltserhöhungen,  Londoner  Rose, 
zum  Schluß  Lotten everl:a'jf  ihres  H.inses.  Das  Alter  naht.  Sie  heiratet 
46jähng  den  15  Jahre  jüngeren  Kollegen  Despreaux,  einen  vortreiflichen 
Chansonnier,  der  sofort  sein  Glück  besingt.    Politische  Verschiebung: 

die  Guimard  wird  Citojrenne.  Aof  der  vodetzten  Seite  ihres  Lebens 
steht  ein  wunderbarer  Absdiied:  in  einem  kleinen  Hausdieater  tanzen 
Despreaux  und  die  Guimard  bei  halbaufgezogenem  Vorhang  —  nur  die 
Beine  sind  slchthnr  A\if  der  letzten  Seite:  <ie  tanzt  nur  noch  mit  den 
Fingern  vor  einem  klemen  Zuschauerkreis.  Sie  stirbt  1816  —  unbeaditet. 
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nter  den  Tanzdichtern  verdienen  zwei  Portraits  einen  Viguu 
besonderen  Platz:  Vigand,  der  halb  vergessene  Noverre 
Italiens,  und  Blasii,  der  internationale  Stilist. 

Salvatore  ViguA  itt  Neapolitaner,  1769  geboren, 
wieder  ein  kleiner,  beweglicher  Mensch,  wieder  ein 
Sanguiniker,  zu  Zeiten  aufgeregt,  zu  Zeiten  stumpf,  aber  ein  großer 
Arbeiter  vor  dem  Herrn,  der  die  Nächte  lang  über  Pantomimen 
nachdenkt  und  sie  aller  Arten  ohne  Modelle  und  Szenen  erfindet: 
Ptomedieua,  Tochter  der  Luft,  Richard  Löwenherz,  Isthmtsche  Spiele, 
Coriolan,  die  SterHtzen,  die  Huastten,  Nnma,  die  Mirra  nach  Alfieri, 
Psammi  Re  d*Egitto,  Othclloi,  Vestalin,  Titanen,  Alexander  in  In- 
dien, Sabinerinnen,  der  nene  Pygmalion,  der  Schuhmacher  von  Mont- 
pellier, die  Falschmünzer  —  mehr  kann  man  nicht  verlangen.  Noch 
schätzte  man  die  Tanzdichter  und  behandelte  sie  wie  Alflen,  Goldoni 
od«r  Metaataab*  Noch  gaben  verliebte  und  reiche  Venezianerinnen  für 
dieae  Klasse  von  Poeten  ein  VermAgen  aus.  Et  war  die  Hochknltnr  der 
Pantomime.  Man  sagte:  der  stumme  Chor  ist  dgentlich  viel  logischer 
als  der  unisono  redende  antike.  Man  sagte:  im  Ballett  Othello  geht  die 
Handlung  viel  schneller,  knapper,  dramatischer  als  im  Stücke  Shakespeares. 
Die  eine  Angst  nur  verwirrte  die  Köpfe:  wie  kann  man  diese  großen  Apo- 
theosen d«r  Menschheit  nnd  ihrer  Knhor  der  Nachwelt  überliefern? 
Vigand  Tersttchte  es  mit  Erfindungen  mimisrher  Alphabete,  oder  mit 
Friesen,  die  die  Ballette  als  laufende  Bilder  anfeeidmeten,  nach  Takten 
geteilt.  Die  Mühe  seines  Lebens  war  nicht  711  retten.  Die  Illusionen 
flammten  und  verloschen,  wie  alle  Feste  der  Erde.  Seine  Grabschrift 
hieß :  A  Salvatore  Vigand,  sommo  tra  i  coreografi.  Seine  Biographie  und 
Arbeitsliste  erschien  1838  in  einem  bihBopliäen  Bindchen  von  Ritomi, 
das  nur  in  505  Exemplaren  gedrudrt  wurde.  In  antiker  Umgebung 
starrt  seine  Porträtbuste.  Man  muB  solche  Bücher  lesen,  um  die  Be- 
geisterung und  Diskussionswut  jener  großen  Mailänder  Ballettjahre  zu 
verstehen:  eine  traurige  Komödie,  an  soviel  Augenblickskunst  sovid 
Ewigkcitsmaßstäbe  zu  legen. 

Wie  Gaidel  in  Paris,  ist  Vigand  der  geschieh  Massanfeldherr  in 
Mailand.  Er  begründet  den  Massenscfl  der  Scala,  der  bis  zu  Manzottis 
Zeit  von  dort  die  europäischen  Theater  bdiemchte  und  zuletzt  in  pri- 
mitive Freiübungen  billiger  Statisten  entartete.  Wie  Noverre  kehrt  er 
die  Handlung  und  die  Psychologie  des  Stückes  heraus,  um  die  geschlos- 
senen Nummern  nur  als  rhythmische  Akzente  zu  benutzen.  An  sich 
sdion  tanzen  die  Italiener  in  der  Ptotomime  mäa  ab  die  Franwsea,  ihre 
azione  ist  nidit  pedestre,  sondern  misurata,  —  aber  freSicfa,  wenn  die 

299 


Digitized  by  Google 


Franzosen  tanzen,  tanzen  sie  besser.  Da&  allgemeine  Ballabile,  die  de- 
kontive  friiwfiriirhe  Coppia  (pa<  de  deux  bb  quatre)  geht  dem  iulteni- 
ichen  Pantomimiker  g^eii  diai  Strich.  Er  liebt  nationalere  Farben:  im 

Othello  eine  Furlana,  Im  Psammi  einen  Igyptischen  Tanz,  in  der  Bianca 
einen  sizilianischen,  in  der  V(  italin  einen  ritualen.  In  den  Titanen  ist 
der  ganze  erste  Akt  von  prägnanteren  Balletts  gefüllt.  So  steht  die  ita- 
henische  Kunst  zwischen  den  Überlieferungen  des  alten  Balletts  und  der 

Vigandt  Prometeo  war  unter  allen  leinen  bewunderten  Mimiken 

die  bewundertste.  Seine  Aufführung  1813  wurde  zu  einem  Festtag  für 
Mailand.  Man  L^l  iuhte  endlich  das  Faustproblem  gelöst  zu  haben.  Es 
ist  ein  Stück,  charakteristisch  für  seine  Gattune,  ein  Beispiel  für  tau?ende. 
Der  Vorhang  hebt  sich  über  einer  Szene  auf  wUder  unbebauter  Erde. 
Ventreute  kulturkae  Menschen.  Atfaledsclie  Kampfe  um  den  Ap&L 
Eine  Verwandlung  fuhrt  durch  Wolken  in  den  Sternhimmel,  die  Sonne 
als  transparente  Kristallkugel,  Lucifer,  Aurora  auf  artigen  Pferden.  Die 
Schöpfungsmusik  Haydns  wird  dazu  gespielt.  Mit  Ihrem  Prometheus 
benehmt  sich  Minerva  diese  Ordnung  der  Welt.  Der  aber  zündet  die 
Fadiei  an.  Zeus  erscheint  in  Wolken  und  Gewitter.  Bald  sind  wir  wieder 
euf  der  Erde^  in  einem  Wald.  Überall  steigen  die  Temfinfdgen  Weien 
heraus  und  laufen  hemm,  nadi  Prometheus  WUtoi.  Amoretten  zügdn 
sie.  Sie  gdm  zum  Tempd  der  l^lgend.  Verwandlung:  Höhle  des 
Vulkan.  Amor  streikt:  er  kann  mit  der  prometheischen  Ordnung  nichts 
anfanpf'n  und  rt^ht  die  unvernünftigen  Menschen  den  vernünftigen  vor, 
fliegt  davon.  Vulkan  arbatet  an  der  Kaukasuskette.  Fünfter  Akt:  alle* 
gorisdie  Szene  mit  Musen  und  Kuns^genien  im  Tugendtonpd.  Amor 
schießt  und  findet  in  Lino  und  Eone  seine  unTemünftigen  Opfer.  Liebes^ 
Szene»  zu  der  sidi  Vigand  nicht  ndunen  ließ,  eine  sehr  poetische  Musik 
7u  schreiben.  HjTnenäus  traut.  Da  steigen  die  Zyklopen  auf,  um  Pro- 
metheus zu  fesseln.  Die  Tugend  aber  beschheßt  flugs,  Jupiter  i.  ver- 
söhnen. Sechster  Akt:  Kaukasus,  die  Befreiung  des  Prometheus  in  der 
Noverreschen  Degradation.  In  drei  GrSBenv^iltnissen,  von  Kindern 
bis  zu  Erwachsenen,  mit  klduiai  und  grofien  und  ganz  großen  Heren, 
kommt  ein  perspektivisch  zunehmender  Siegeszug  mit  Herkules  aus  der 
Ferne.  Allgemeine  Versöhnung  mit  Himmelsapotheose  in  Puppen  i  la 
Mysterium. 

Ein  zeitgenössischer  Rival  von  Viganö  ist  Gaetano  üioja,  der  durch 
dnen  Besuch  von  Vestris  aus  «nem  Jesuiten  zu  einem  Ballettinzer  wurde. 
Er  ward  als  Trabant  eingesdiXtzt:  verhüt  sich  zu  Vigand  wie  Monti  zu 
Alflen,  Nota  zu  Goldoni,  Zeno  zu  Metastasio.  Dies  störte  ihn  nicht, 
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221  Ballette  7.u  machen  :  Napoleon  als  Cesar  en  Egypte,  Mineurs  Wallaques, 
Figaros  Hochzeit,  Nina  pa/.za  per  amore,  die  beiden  Grenadiere,  Sapho, 
Donna  mifitare,  die  Zraberflfite,  Niobe^  Kenilwordi  —  von  denen  viele, 
edidie  Male  darchgeiiebt,  autortos  seitdem  durch  Europa  gelatt{en 
sind. 

Die  nationalen  Farben,  die  hier  schon  ihre  Buntheit  in  das  mytho-  Bkib 
logisch-historisch-romantischc  Gewebe  werfen,  sind  die  Spezialität  von 
Blasis.  Blasis  ist  vielleicht  der  meistgedruckte  und  meistgelesene  aller 
Ballett-  und  Tanzschriftsteller.  Die  europüsdie  Kunst  des  Mailinder 
und  Pariser  Balletts  um  den  Anfang  des  19.  Jahrhunderts,  das  feenhafte 
Augenschauspiel,  d^^^  lus  diesen  stummen  Festen  ttch  entwickelt  hatte, 
findet  in  ihm  einen  Maestro.  Er  hat  sich  Mühe  gegeben  über  das  Gesamt- 
kunstwerk nachzudenken  und  hat  eine  Unmenge  Schriften  veröffentlicht, 
deren  vollständiges  Verzeichnis,  einschließlich  der  historischen  und  philo- 
sophischen, man  in  seinen  Notes  upon  dannng,  London  1847,  abgedruckt 
findet.  In  die  Notes  sind  historische  Stücke,  frühere  Schriften  und  Fa- 
müiennachrichten  aufgenommen.  Die  Grundlage  bildet  sein  Manuel, 
dessen  Ubungstheorie  im  1820er  Trait6  schon  enthalten  ist.  Das  Manuel 
heißt  in  der  englischen  Ausgabe  Code  of  Terpsichore.  In  dieser  Weise 
wiederholen  und  verschieben  sich  seine  Aufsätze  über  Nationaltänze, 
Ballettgeaduchte,  Übung  und  Komjpositiott  innerhalb  der  verschiedenen 
Ausgaben.  In  seinem  Thaomo  fisioo,  intdlettuale  e  morale  pbt  er 
synoptische  Tabellen  von  Bewegungen  und  Gesten,  auf  ein  philosophisch- 
malerisch-ethisches System  gebracht.  Ein  bezeichnendes  Werk  über 
hundert  nationale  Tänze  hinterließ  er  ungedruckt.  Er  ist  ein  Großliterat 
des  Tanzes,  ein  internationaler  Ästhetiker  des  Nationalen,  unter  den 
Tanzdieoretikem  der  romanti^e  Akademiker,  in  dem  die  historische 
Bildung  und  Praxis,  die  seine  2^it  schwärmerisch  aufnahm,  den  choreo» 
graphischen  Ausdruck  fand.  Durch  seine  Schriften  geht  ein  kultiviertes 
Theaterstilgefühl,  eine  reiche  Literaturlcenntnis  und  v\cl  Lebenserfah- 
rung. Aber  es  fehlt  ihnen  nicht  die  Reklamespiegelung  des  Virtuosen. 
Seine  Schule  ist  gut  mechanistisch,  seine  Logik  nicht  zu  phantastisch, 
seine  Gesdimacbrichtung  geklart  von  antikisdhen  und  renaissancdichen 
Statuen,  ein  wenig  Giovanni  da  Bologna  gemischt  mit  Canova,  eine  An- 
wendung von  Thorwaldsen  auf  den  Masseneffekt  des  Skalastils,  kunst- 
historische Bildung  in  ein  Tableau  gestellt,  in  die  Arabeske  gegossen, 

Blasis  tanzt  seine  berühmten  pas  de  deux  mit  der  Virginia  L^on; 
ein  Venezianer  zeichnet  sie;  zu  den  Bildern  macht  Barbara  anakreon- 
tisdie  Verse;  diese  komponiert  Paganini.  Zu  Hause  aber  sitzt  der  Meister 
in  seinem  MaOänder  Hdm  zwischen  Büchern  und  Noten  als  Sammler 
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von  Grtvfiren,  Zeidmiuigen,  Statut  Büdem,  Sdudtzereien,  Kameen 
und  Juwelen,  loatnunenten  und  Antiquitäten,  die  auf  200000  Maik 
geschätzt  wurden.    So  wandeln  sich  die  Tänzertypen.    Aua  dem  be- 

sTillrcn  Beauchamps,  weltmännischen  P^cour,  üteraturehrgeizigen  No- 
verrc  wird  der  artiste-amatoirfiksis,  der  seine  Familie  auf  ein  augusteisches 
Geschlecht  zurückführt. 

Die  Ballette  dea  Sammleia  aind  Sammdw^ke  der  Kunat,  geidien 
duidi  du  Temperament  einea  lenzen.  Nadi  Goethe  nucht  er  das  Fauat- 
ballett,  er  macht  den  Sommernachtstraum  und  den  jungen  Figaro»  Byion 
in  Venedig  und  den  Don  Quixote,  Patroklos'  Tod  und  Hermann  und 
Li^beth,  Dibutade  oder  die  Erfindung  des  Zeichnens  und  den  falschen 
Lurd,  die  orienulische  Mokanna  und  den  holländischen  Maler,  Cyrus  und 
Dudley,  Marcua  Licittiua  und  daa  nichtUche  Abenteuer. 
etg  cnunMt  Er  komponiert  die  neue  Cachucha  für  die  Baderna.  Er  bringt  die 
nationalen  Soli  zu  ihrem  Weltruhm.  Die  Fanny  Elßler  exzeilierte  in  der 
Cachucha,  in  der  Varsovienne.  Seitdem  berauschte  man  sich  an  diesen 
nationalen  Bewegungsrhythmen,  die  die  Balletts  der  Opern  zu  färben  be- 
gannen. O  Marietta,  wer  deinen  sdilanken  Leib  sah,  wie  er  sich,  vom 
grünen  Kleide  überhaucht,  in  außer  Luat  warf,  deine  braune  Haut  aich 
apannte,  deine  Augen  tanzlüstern  brannten,  der  Kopf  und  die  Arme 
mänadisch  sich  senkten  und  hoben,  in  einer  unwillkürlichen  Harmonie 
ihrer  Rhythmik,  der  weiß,  daß  alle  Gesetze  über  die  Opposition  der  Glieder 
und  alle  Choreographie  der  Drehungen  vor  diesem  Zauber  des  lebendigen 
Lebens  zu  Papier  werden.  Dein  Leib  war  in  dem  Leibe  aller  Spanierinnea 
und  Adattanen,  die  ihre  Chicaa  und  Ifonraa  daherrasten  und  in  einigen 
Bühnenminuten  antn  Daseinsraosch  ungezügelter  Leidenachaft  ver^ 
körperten.  Als  ich  dich  auf  dem  kleinen  Podium  des  Kabarets  sah,  fühlte 
ich  vor  deiner  Antillenkunst  alle  Bücher  ethnologischer  Gelehrten  er- 
röten, Tanznamen  und  Tänzernamen  aller  Zonen  wurden  zu  Schatten, 
Fragonards  und  Waiteaus  zu  staubigen  Vorhängen,  die  plakatgepriesenen 
VaiiltldiTaa  su  frechen  Sdiauspielerinnen  und  idi  sdbit  ai  einer  gräm- 
Uchen  Scfaretberaeele,  die  nichta  vermag,  ala  wortlose  Sinnlidikelt  mit  un- 
•innlichen  Worten  anzurauchen. 
Variäi  Ich  doziere  die  Geschirhtf^  der  nrition:i1i?n  Typentänze  aus  alten 
Scharteken.  Weiß  noch,  wie  icii  micii  iicuic,  ik  ich  eine  vollständige 
Ausgabe  des  alten  Lambranzi  fand,  beide  Teile  17 16  Nuova  e  curiosa 
acuola  di  belli  teatrali,  mit  einem  Titdblatt,  auf  dem  daa  Portrait  dea 
Antora,  die  Choreographie  einer  Loure  und  ein  Scaramuz  sich  findet, 
mit  zahlreichen  Puachnerschen  Stichen,  witzig  dekoriert,  darunter  Pre- 
ddlen,  die  immer  eine  Ckmnerie  oder  dnen  Lebenaspiegel  zum  Tans- 
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typns  bringen,  Musik  und  Schrittichre:  was  einen  KunstKistoriVe-r  in 
seiner  Rarität  und  Güte  über  die  MiRrn  erfreut.  Ein  nlte^  Var:ete 
Sämtlicher  ibaucrnpantomiinen,  Rüpeltinze,  ualieoischen  Tiieaterfig;uren 
vom  „romaniadien  Hibit**,  id  est  die  fcanaSriidig  fiaUettcmifonn  terioier 
lanzer,  bis  zum  Scannux  mit  lonen  Wdtidirittea,  Zwagmemchen, 
die  bng  werden,  kleine  Scaramuzen  in  Körben,  Scheintote,  die  fCdf  ge- 
kugelt und  weggetragen  werden,  Blindenspäßc  a  la  Breughel,  rautenge- 
mufterte  Harlekins,  gestreifte  und  zipfrlmruzigc  Skapins,  ornamentierte 
bebrillte  Mezzetins,  farbenhalbierte  iMaitos,  die  Fantalons  und  Pulci- 
Be&en  und  die  Bologneser  Doktoren,  alle  mit  ihren  entsprechenden 
Weibera  und  ihrer  entspredienden  Musik.  Venezianische  Kaufleute^ 
englische  und  hoUSndische  Schiffer,  lanzenbewehrte  Schweizer,  Fahnen- 
träger und  Gärtner  mit  römi<:r>icn  Statuen,  eine  Keilerei  im  Rhythmus, 
Köche  mit  Bratspießen,  Winzer  mit  Bacchus,  Steinmetzen  mit  Stuck- 
figur, Schmiede,  Schneider,  Schuster,  Jäger,  Racketspieler,  Grenadiere, 
Türken,  Mohren,  gdettete  Sklaven,  Abobaten  vor  Ruinen,  Magier  mit 
ZSgfnnerinnoi  —  ein  Rhythmusspid  aller  Gewerbe^  Stände  und  Theater, 
die  Stdl  beliebig  vermehren  ließen  durch  sämtliche  Isabellen,  Bagolin^ 
Cintios,  Brigadels  und  Ragenden,  aufgelöst  in  die  Tingehntipclorna- 
mentik  des  Lebers,  ine  V!  ttet  in  die  Stilgeschichte  des  Körperrhythmus 
von  der  commedia  iiaiiana  über  die  Altweimarer  Schauspielerregeln  zur 
japanischen  GauUerimpression:  es  ist  genug.  Man  sduudert  vor  den 
Grenzen  dieser  Perq)ektiTe  und  bittet  um  Vergebung  für  dn  wenig  In- 
tuition,  die  sich  nicht  als  Buch  einbinden  läflt. 

Ii of'irrh  komponierte  172^^  eine  Tänr.crreihe,  an  deren  abwechselnd  tM Kami 
elegar  t(  ri  vinci  karikierten  Bewegungen  er  graphisch  seine  berühmtcWellen- 
theorie  auseinandersetzte.  Goethe  pries  den  Schauspielern  die  Gerad- 
linigkeit und  Fnmtafität  des  Bühnenbildes.  Degas  admeidet  die  Ballett- 
sile  mit  japaniadier  Caprice  aus,  um  in  einer  knostlichen  Bewi^ng  kfinst- 
ttdie  Ruhe  zu  genießen.  Renouard  zeichnet  Mappen  von  Balletteusen, 
um  die  Rokokoplastik  dieser  Spitrenrockprinzessinnen  in  all*  n  Typ^n 
spielen  zu  lassen.  Thomas  Thfodor  Heine  entwickelt  aus  der  Gemcinlicit 
der  Barnsens  suggestive  Symbole  ausgestreckter  i'uße  und  hängender 
Stoffe,  cKe  Atttmi  lindnen  Bucii  auf  seine  ddoratiTe  Lebenstendenz 
illustrieren.  Ans  dem  Tanz  gewinnt  Heine  das  Ornament,  Somoff  und 
Walser  den  Stil,  Stndt  das  diooTiische  Relief  des  Lebens.  Die  Vari6t^ 
linie  Cherets  tanzt  die  cancanierende  Saharet,  die  einen  australischen 
Wein  im  französischen  Scktglas  serviert,  diejenige  Toulouse  Lautrecs 
stellt  die  Yvette  Guübert,  die  unsere  Tragikomödie  wie  den  Rcirain  eines 
Volk^edes  zur  Arabeske  Terdichte^  vor  die  Bfihnenwand,  diejenige 
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UtamarcM  spielt  und  tanzt  Sada  Yacco  in  der  kunstgewerblichen  Hannonie 
plAtzlicher  KArperrhfthmoi  mit  wohlgestimmten  Kottfimforben.  Die 
Bewegungikoiitur  des  Menschen  >\'ird  durch  die  Weltliteratur  hindurch 
eine  freiere,  persönlichere,  ihre  Stilisierungen  folgen  den  Anregungen  des 
artistischen  Geschmacks  von  der  Antike  bis  zum  Plakat,  und  aus  dem 
Ballettkorps  taucht  immer  schärfer  umrissen  die  Solistin  hervor,  die  die 
künstlerische  Sehnsucht  ihrer  Zeit  im  Bilde  ihres  bewegten  Körpers  voll- 
enden will. 


SeästlH   *4o£>3^SSf£x  ie  Prevost  tanzte  als  Erste  Instrumentalsoli,  die  Rebel 

für  sie  schrieb:  die  virtuose  Solistin.  Die  Hamilton, 
Fr«tt  des  eogUtchcn  Gesandten  in  Neapel,  „tanzte** 
vor  1800^  die  antike  Statue:  v<6J]ig  unvirtnos,  eine  ge- 
bildete Dilettantin,  vermied  sie  die  Virtuosität,  der 
Pose  wcpen.  Eine  große,  schlanke  Figur,  eine  antike  Gesichtsform  prä- 
destinieren sie  zu  ihrem  Beruf,  die  klassizistischen  Neigungen  der  Zeit  in 
lebendige  Geste  umzusetzen.  Die  Etappen  ihres  genial-abenteuerlichen 
hA€D»  und:  Hawmagd,  Maitreiae,  Amhiiiadeni^  pofitnchie  Intriguan- 
tin,  Gdiebte  Nebona,  Amoureoae,  Tlbizerin.  Ihre  Suggestion  iat  in  jeder 
Beziehung  vollendet.  Ihren  Shawltanz  schildert  Frau  v.  Krüdener  in  der 
Valerie:  in  dunkelblauem  Musselin,  das  Haar  zurückgestrichen,  lächelnd 
den  Shawl  werfend,  halb  im  Verhüllen,  halb  im  Enthüllen  bietet  sie 
„schreckliche  und  rührende"  Momente.  Ihre  Attitüden  der  Niobe, 
Galatee,  Sibylle,  Maria  Magdalena,  Heiligen  Rosa,  Medea,  Iphigenie, 
Sophonisbe,  Kleopatra,  Terpsichore  und  Typen  der  Sehnsudit,  Reue, 
Furcht,  Verzweiflung,  Schwärmerei.  Zwölf  davon  werden  nach  Reh- 
bergs Zeichnungen  gestochen,  die  Almanache  und  Tanzkalender  schwär- 
men sie  an.  Ihre  Rivalin  wurde  die  Hendel-Schütz.  Wie  die  Prevost 
mit  der  musikahschen  Bildung  sich  gutgetan  hatte,  tun  es  diese  mit  der 
kanstieritchen.  Lde  FuUer  hundert  Jahre  später  wird  die  Solistin  der 
tanzenden  Farbe.  Die  Frevost  hatte  virtuos  getanzt,  die  Hamilton  sich 
plastisch  bewegt,  die  Füller  bew^e  nur  ihr  Kleid,  das  vielgefaltete, 
schlingende,  spiralige,  hochgesch\\'ungenc  vseiße  Kleid,  auf  dem  die  ge- 
mischten farbenwandelnden  elektrischen  Reflektoren  ihren  Serpentin- 
tanz vollführten.  Wir  berauschten  uns  in  tiefem  Entzücken  an  diesem 
bewegten  Impressionismus,  der  den  dementaren  Prozeß  reiner  aufwallen- 
der Farben,  tfie  sich  glühend  umarmen,  um  sidi  zu  verlieren  und  wieder^ 
geboren  zu  werden,  mit  ddtorattvem  Raffinement  in  RkTthmus  bradite* 
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Es  war  Zeitgefuiii  darin,  eine  schwebende  menschliche  iigur  in  einem 
littukyüGmgca  Ornament  untertaudien  und  verg^dten  zu  lehen,  das 
unsere  keramischen  Ne^ngen  in  Musik  setzte.  Aber  l<oie  Füller  hielt 
die  Reinheit  nicht  aus.   Sie  verlor  sich  in  tdnonisdie  und  zuletzt  in 

philosophische  Spielereien.  Miß  Isadora  Duncan,  wie  sie  eine  Ameri- 
kanerin, scheiterte  sofort  an  der  Bildung.  Die  Prevnst  konnre  tanken, 
die  Hamilton  wollte  nicht,  die  i-'uüer  sollte  nicht,  aber  die  Duncan  iconnte 

nidit.  Sie  tanzte  ohne  Trikot,  aber  ihr  Kdrper  war  dn  Sinlenbau  mit 
sdiwadiem  Gebilk.  Sie  lichdte  nicht  das  stilisierte  BaUetteusenlichdn, 
aber  ihre  Mienen  hatten  den  Ausdruck  einer  Gouvernante.  Sie  versuchte 

malerische  Stellungen  durch  lebhafte  Bewesfiingen  zu  verbinden,  aber 

ihr  Rumpf  war  gänzlich  unausgebildeT,  Sie  ersetzte  da?  Tänzerinnen- 
kostüm  durch  poetiscii  gemeinte  naturhche  ieitkieider,  aber  sie  zeigte 

darin  die  Phantasie  eines  ScfauUehren,  der  zwei  Jahre  sdnca  Lebens  ver* 
bummdt  hat.  Sie  studierte  Vasenbüder  und  Gemilde,  aber  hatte  nicht 

die  Spur  von  Einbildungskraft  in  der  Erfindung  und  Versbildung  orches- 
ri-^rhfr  Motive.  Sie  tanzte  zu  bewahrten  klassischen  Musikstücken,  aber 
verriet  sich  in  der  filschen  Rhytliinitiernnt^  als  höchst  unmusikalisch. 
Sic  tanzte  Couperin  und  Chopin,  Gluck  und  griechische  Chöre,  aber  sie 
betrug  uns  um  die  Reformation  des  Balletts. 

Griedusche  Chdre!  Es  war  der  letzte  Traum  der  Hdbbildung,  antike 
Rhythmen  unserer  nuanderten  Bewegungsanschauung  zuzuführen.  Man 
hatte  mit  den  Erinnerungen  an  den  antiken  Tanz  kirchliche  Karnevale 
verteidigen,  Hofbr?]Iettj  beiilioniiren,  Pantomimen  sanktionieren,  lebende 
jbüder  veridaren  wollen,  aber  unsere  Sinne  blieben  an  diesen  humanisti- 
schen Promemorien  kalt.  Emmanud  in  Paris  hatte  dn  didtes  Buch  über 
den  griechischen  Tanz  gesdmeben,  in  dem  er  vessocht^  aus  d»  Ballett- 
schule der  Oper  Namen  und  Stellungen  antiker  Tanzbildn  zu  gewinnen, 
und  er  hatte  sich  gefreut,  aus  den  0^:140  Kombinationen,  die  zwischen 
den  Bevs  et;;ungen  sämtlicher  KörperplieJer  möglich  ^ind,  im-ere  Hniii7t- 
pas  und  einige  Nebenpas  juth  in  der  alten  überlicierung  autweisen  zu 
können.  Aber  das  lebendige  Bild  des  antikett  Tanzes  hat  er  so  wenig  ge- 
schaffen, wie  es  uns  der  ludanische  Dialog  fiber  diese  Kunst  gibt,  der 
nichts  ist  als  Rhetorenübung,  nichts  als  Chrie  fiber  m)rthologische  Or- 
chestik.  Der  antike  Tanz  war  Mimik  mit  typischer  Gebärdensprache, 
die  Bewe^unp"  ist  persönlich  und  natürlich,  keine  Grammatik  der  Schritte 
bindet  ihn  und  i:eine  überliefert  ihn:  Mimische  Szenen,  die  im  Augenbhck 
vergdien.  Sie  wachsen  nicht  in  das  Gedächtnis  der  Nachwdt,  nicht  in 
die  Sduile  der  Kunst,  sie  werden  einzig  und  allein  verstdnert  in  der 
Plastik,  die  in  hdienischem  Gdste  dieie  zwd  Brücken  zum  Leben  hatte: 
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Athlecik  vmd  Oidiettik.  Die  Statoen  und  die  festgefTorciien  Augen-' 

blicke  dieser  gr«  Dc:i  rli  tli mischen  Vergänglichkeiten:  Liebe»-,  Kampf* 
und  KiJtmotive.  AH  den  Humanisten  hätte  der  alte  Athenäus  schon 
die  Wahrheit  sagen  können:  „E^^  'ind  aber  auch  die  Werke  der  alten 
Bildhauer  Überreste  des  ehemahgen  Taixzes."  Diese  Statuen  schauten 
mit  klassischer  Ruhe  auf  die  kommenden  Zeitalter  herab,  denen  die 
bewe^ichen  Reize  ihrer  Kumt  mit  den  Empfindungen  der  Romantik 
und  Mulik  aufgehen  mußten.  Um  die  pyrrhichischen  Kampfer  linelen 
jetzt  die  Mädchen  der  Wedekindschen  Mine-Haha-Pensron,  mit  ihren  ge- 
gürteten Leibchen,  die  die  nackten  Beine  freilassen,  die  Hände  hinter  dem 
Kopf  gefaltet,  sie  laufen  leise  mit  den  Fußspitzen  über  den  Boden,  daß 
sich  kein  Kieselstein  rührt,  schmale  verjüngte  Waden  und  ein  Rumpf, 
der  sellMtSndig  aus  den  Hüften  herauswicfast.  Aber  Udben  diese  Mid- 
chen  in  der  paradiesisdien  Landschaft  einer  englisdien  Züchtung  bi^ 
samer  nackter  Körper?  Sie  werden  zum  Ballett  befohlen,  dessen  Zinsen 
ihre  Schule  ralilen,  sie  hüllen  ihre  Schönheit  in  die  Kostüme  eines  Berufs. 
PfkrMttf  Die  Meinung  ist  besser  geworden,  doch  die  Kunst  ist  verloren.  Aus- 
druck ruft  man,  doch  man  hat  nichts  zum  Ausdrücken.  Die  Pracht  alter 
Feste  yeiklingt  in  einer  sentimentalen  Neigung  zur  ddtorativen  Schön- 
heit stummer  bewegter  Bilder.  Die  Kostüme  befreien  sidi.  Das  stereo- 
ty^c  Gazeröckchen,  das  das  erste  Empire  geschaffen,  das  zweite  ver- 
kürzt hatte,  weicht  mit  unwilliger  Erkenntnis  den  Tanzgewändern  mo- 
derner Phantasie,  und  jedes  Jahr  entschließt  sich  eine  andere  Diva  euro- 
päischer Bühnen  schweren  Herzens,  die  Künste  ihrer  Beine  unter  dem 
langen  Kleid  xxt  verstehen,  das  Malern  und  Regie  dem  bildlichen  Denken 
onpfdilen.  Ein  letztes  Geriiitstück  der  fürstlichen  Stile  scliu  i:  det  tot 
dem  verfeinerten,  konstruktiveren  Wunsch  dekorativ  gebildeter  Augen, 
die  Tänzerin  nur  als  Dienerin  der  bewegten  Malerei  und  Plastik  sehen 
zu  wollen,  nicht  als  Virtuosin  eigenwilliger  Akrobatik,  sie  mit  Gewändern 
zu  bekleiden,  die  als  ein  Echo  dem  Körper  folgen  und  seine  Formen  in 
eine  ausdmcbvolle  verklingende  zdtUcfae  Rhythmik  überfuhren,  sie  in 
Farben  zu  hüllen,  die  alle  zarten  Harmonien  von  Mattgrün  und  Violett, 
von  Perlgrau  und  Silber,  von  Ocker  und  Kupfer  durch  Schnitt,  Aus- 
schnitt, Uberschnitt  des  Kostüms  in  tausendfachen  Spielen  phantastischer 
Mischung  permutieren  lassen.  Doch  alle  Florafeste  Walter  Cranes,  alle 
Künstlerfeste  Ludwdg  v.  Hofmanns,  alle  Weiheprogramme  von  Behrens, 
alle  Blumenmadchai  in  Libertyseiden  kftnnen  keinen  ParriM  zwingen, 
aus  einem  mitleidsvollen  Toren  zu  einem  dionysischen  Narren  zu  werden. 
Ballette  sind  Feste  der  Sinne,  wir  aber  sind  anf  einer  anderen  Seite  un- 
serer Seele  festlich  geworden. 
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in  letzter  toller  Karnevalszug  bewegt  sich  um  die  Bh  Uäm 
große  Null,  die  das  Ballett  als  Literatur  darstellt,  '''^ 
nnerhOrter  festticher  Apparat  wird  angefahren.  Zur 
großen  Pariser  Oper  tritt  die  Konkurrenz  von  Porte 
St.  Martin,  London  wird  zur  Metropole  der  Ausstat- 
tungskünste, in  Wien  werden  um  1800  jährlich  an  zwanzig  neue  Ballett- 
Stücke  gegeben,  auf  der  Skalabühne  wimmeln  damals  schon  fünfhundert 
Personen,  Kopenhagen  unter  Galeotti  und  Boumonville,  der  seine  Me- 
nunren  sdireiben  moBte^  Btflin  in  der  Tag^ooizat,  Rnflknd  vor  allem, 
das  diese  französische  Uberlieferung  am  teuersten  bewahrte,  verschwenden 
Mittel  und  Kräfte  an  das  Ballett:  alles,  um  eine  rauschende  Kunst  über 
die  Katarakte  der  vieux  jeux  in  den  stillen  unbeachteten  Dichterstuben 
einiger  Ideahsten  verfluten  zu  lassen.  Ausdruck,  Ausdruck !  Die  Wahr- 
heit hat  seit  Noverre  die  liebliche  Karnevalslüge  schön  aber  sicher  getötet. 

Ffinfcindzwanzigtausend  Menschen  feierten  das  Fest  des  ,^ödiBten 
Wesens",  das  der  Maler  Darid  entworfen  hatte:  religiöse  Rhythmen  in 
antiken  Kostümen  unter  patriotischen  Klängen.  Statuen  der  Weisheit, 
Wagen  der  Freiheit,  Trabanten  der  Lebensalter,  Berge  mit  dem  Vater- 
landsaltar, die  Nationalkonventler  mit  Blumen  und  Früchten,  rosenbe- 
krinzte  weiße  Revolutions-Mädel,  Verbrüderung,  Hymnen,  ein  Volks- 
mutch  unter  der  Maske  der  Menschlichkeit:  vive  la  r6publique.  Noch 
glaubte  man  an  die  Kraft  der  Volksfeste  mit  ihren  Reigen  unter  ländlichen 
Bäumen.  Fürstenglanz  und  Volksamüsement  schmelzen  an  ihren  Enden 
zusammen.  Das  Theater  bleibt  übrig.  Man  fliegt  durch  die  Lüfte,  man 
fährt  Schlittschuh  und  tanzt  zu  Schiffe  über  das  Meer.  Man  spiegelt  die 
pas  de  huit,  man  läßt  die  Kinder  menuettieren  und  der  lange  Henri  ver- 
o^nbacht  die  Antike.  Nur  die  Mormonen  noch  erOffoen  und  sdilieBen 
ihre  Tanzfeste  mit  der  Bitte  um  den  Segen  des  Höchsten.  Immer  hilft 
es  historisch  zu  sein.  Man  übt  sich  durch  Bälle  i  la  Maria  Stuart,  Trianon 
lebt  auf,  Lafontaine  wird  getanzt,  alte  Uniform  wird  diktiert,  noch  ein- 
mal probiert  man  die  ländlichen  Wirtschaften,  man  affektiert  sich  in 
Pavanen  und  Volten,  man  watteaut,  blumeniestelt  und  fackeltanzt.  1805 
wird  für  Panfine  Borghese  das  uralte  Fett  de*  KOnip  Ren6  wiederholt, 
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die  V  ersuchung  des  heiligen  Antonius  wird  1832  zu  einer  Rekonstruktion 
des  alten  Opera>B«Uem  mit  Gesang  und  Tanz,  1837        ^  VenaiUea 
die  historische  Revue  von  Scribe  und  Aiiber  afagenonunen;  ein  tanzender 
Fries  aller  Geister  Frankreichs  in  alten  Kostümen,  von  einer  symphoni- 
schen Musik  hepleitet,  die  die  erfreuliche  Entwicklung  dieses  Landes  bis 
1830  mutig  illustriert.   Hat  man  genug  Historie,  so  faßt  man  sie  chrono- 
logisch zusammen.   Man  chronochoreographiert  die  Wiener  Walzer  und 
die  deutschen  Mirtche.   Man  baut  der  Gesdiidite  des  Tanzes 
Tempel  auf  der  Weltausstellung,  und  im  Palast  Guadalcazar  zu  Madrid, 
entwirft  Meister  Carbonero  seine  kleine  Enzyklopädie  des  großen  spa- 
nischen Tanzes,  in  der  Padrillas  Liebeshof,  Fortunys  Vicaria  und  Valeras 
Novelle  Pepita  Jimenez  in  Bewegung  gesetzt  werden. 

Indessen  ergötzt  man  sich  am  Korsaren,  dem  Adam  seine  Musik 
TCfsdurieb,  an  der  Sahtntala,  die  Gautier  und  Rcyer  vertanzten,  dem. 
Papillon  \om  Herrn  Offenbach,  der  Coppdia  und  Sylvia  unter  Detibes* 
graziösen  Rhythmen,  der  weise  Nuitter  versucht  es  noch  mit  Gretna- 
Gr?(^n  und  Namouna,  die  Guirand  und  Lalo  komponieren,  Copp^e  und 
Widur  umarmen  sich  in  der  Korrigane,  Messager  läßt  die  deux  pigeoas 
auffliegen  und  St.  Siens  streut  seine  geistreichen  Einfälle  über  Fräulein 
Javotte.  Die  letzte  feine  Pantomime  hieß  Wormsers  „Verlorener  Sohn**. 
Keine  schlechten  Tänzer,  die  uns  amuueren  wollen.  Das  Publikum  aber 
landet  in  den  Massenfreiübungen  des  Manzottischen  Excelsior.  Man 
vergaß  die  polnischen  Milchmädchen  und  Soldatentöchter,  die  in  jeder 
Saison  neu  aufgelegt  wurden.  Man  vergaß  die  Adam-Tagüonische  Weiber- 
kur, in  der  das  Landmädchen  Mazurka  mit  Schluck-  und  Jaugefühlea 
zu  einer  Gräfin  wird.  Hoguets  Robert  und  Bertrand,  die  Dieb^  tanzen 
Bankdird(toren  und  retten  sich  in  einem  öffentlichen  Garten  auf  dem  ab- 
geschnittenen Luftballon.  Satanella,  ein  feines  Kaliber,  überwindet 
ihren  faustischen  Studenten  in  vier  Milieus,  die  abgeschiedenen  Willy- 
bräute walzen  ihre  Kavaliere  tot,  Arquelin  wird  in  die  Luit  geschossen, 
packt  seine  KLnochen  zusammen,  erlebt  Seestürme  und  Liebeshändel, 
venezianisdie  und  diincsische  Abenteuer  und  verwandelt  und  verkleidet 
•ich  bis  in  die  Puppen.  Noch  spukt  die  altehrwürdige  Pomona  in  Lau- 
cherys  Kopf,  die  Danaiden  bei  Hoguet  und  die  Undine  bei  Taglioni. 
Doch  liebhch-dumm  klingen  kleine  bürgerliche  Polterabendscherze, 
naive  Militärbengalismen,  viel  unterbrochene  Hochzeiten,  Seeräuber, 
Brasilaifen  und  hinkende  Teufel,  mit  unermüdlichen  Intrigen  auf  dem. 
Madcenball,  in  der  Garderobe,  auf  der  Bühne  und  beim  Gewitter,  mit 
Schlufiregenbogen.  Man  beginnt  mit  jungen  Mädchenpensionaten,  führt 
in  ungarische  Modewarenhiuser  und  schließt  in  der  Narrenanstalt.  Flick 
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und  Flock  tber  ftttea  die  längste  Zeit  auf  dem  Kabd»  um  mit  den  Ne- 
reiden und  Flufigötteni  £U  «inden,  die  wahrlich  keine  Holländer  sind. 

Was  hatte  Heine  die  Mythologie  beschworen,  um  ballettanzende  0  MMir/ 

Ritter  wieder  zum  Leben  luiJni'^cher  Feste  zurückzurufen?  Kaum  ein 
Theater  kümmerte  sich  um  seinen  [.iebhaber  der  Diana  und  seinen  Doktor 
Faust,  die  mit  den  Göttern  und  1  euiein  tanzen  sollten.  Die  Götter 
bleiben  im  Exil  und  Faust  hdratet  ^ube  ich  doch  die  Bürgenneister- 
todxter»  weil  er  die  Tinte  um  den  goldenoi  Bode,  die  ihm  leine  Mephiato- 
phda  durch  sämtliche  Zeitalter  vorzaubert,  nicht  mehr  sehen  will.  Wenn 
wir  Bacchus  leibhaftig  zu  schauen  meinen,  ist  es  ein  verkleideter  Keller- 
meister, und  Jupiter  lebt  nicht  mehr,  er  ist  ein  alter  schwindelnder  Greis 
auf  der  Kanincheninsel,  der  die  Dichter  verruckt  macht.  Die  armen 
Dichter.  Sie  vertrauen  ihre  letzten  Wahrheiten  den  Balletteoienbcinen 
an  und  ihre  letzten  ddrarativen  Schönheiten  den  Maschinenmdstem. 
Richard  Ddmid  baut  in  sdnem  „Lucifer"  ein  gewaltiges  tanzendes 
Triptychon  7\isnmmen,  von  KJinp<*rsLlier  Gedankenschwere,  das  die  alte 
Freundschaft  des  sternlockenden  iiUcifer  mit  der  serpentinenen  Venus 
und  ihre  Trennung  und  ihre  neue  Himmcltahrt  zur  Mutter  mit  dem 
Kinde  durdi  die  Sphiren  klingen  und  tanzen  laßt.  Aber  es  wird  dem 
Heidengott  nicht  besser  gdien  als  dem  Kerbaumschok  „Pan  im  Busch*', 
der  die  ganze  schöne  Pension  mit  ihren  Professoren  und  Gouvernanten 
angrinst,  nachdem  er  ein  paar  Menschenkinder  glücklich  gemacht  zu 
haben  plaubt.  Die  Ballett be-ucher  schrerken  vor  diesem  Pan,  wie  er 
vor  den  Glocken  unserer  Theater  sciireckt.  Arme  ideaüsche  Dichter. 
Sie  wollen  ein  Feld  erobern,  das  von  GauUem  eingenommen  ist.  In 
ihren  stummen  Stunden  schaudern  sie  vor  der  Rücksichtslosigkeit  des 
redenden  Lebens  und  hingen  den  schönen  Vorstellungen  nach,  die  die 
lautlose  Linie  bewegter  geistiger  Bilder  zeichnet.  Hugo  von  Hofmanns- 
thal schrieb,  er  schrieb  nur  d.is  sinnvollste  und  das  dekorativste  aller  Bal- 
lette, die  jemals  rhyüimischc  Siuue  bezauberten:  den  Triumph  der  Zeit. 
Zerbrochene  Herzen  und  die  Schwankungen  liebenden  Rausches,  Tln- 
zerinnengläck  und  Midchenblute,  wehmutsv<^e  Erinnerung  und  die 
Trägheit  der  Vergessens,  Ruhe  antiker  Haine  und  alle  Götterfreund- 
schaft, sie  sinken  in  der  Stunde  dahin.  Der  Harfner  aber  steht  auf  der 
gespannten  Brücke,  und  sie  fängt  zu  leuchten  an  und  der  Brückenbogen 
ist  nichts  als  ein  Gewinde  aus  schönen,  ineiuauder  verflochtenen  lebenden 
Gestalten,  die  eine  wundervoll  leuchtende  Atmosphäre  umgibt  und  über 
dem  Abgrund  hält.  Was  ist  Jugend,  was  Alter  ?  Die  grofie  Stunde  nimmt 
sie  in  sich  auf,  um  sie  ewig  zu  wechseln,  zu  verflechten,  Wiederzugebären. 
Wir  zählen  die  Stunden,  aber  die  Zeit,  sie  triumphiert.  Und  alle  amours 
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digakhf  die  an  Ffifitenhdlaii  Ifitterne  Augen  ergötzten,  beugen  lidi  vor 
der  Majestät  dieses  letzten  aller  Trionfi,  den  unsere  Weisheit  ersann, 
des  Triumphzuges  der  Zeit,  in  der  die  bunten  Stunden  im  Tanze  von 
Augenblicksamoretten  umspielt  sind,  in  der  die  trägen,  geflügelten,  er- 
habenen und  traurigen  Stunden  täglich  ihre  selbe  Pantomime  aufführen 
und  das  Kind  seine  Hindin  verläßt,  der  Knabe  die  Schmetterlinge  vergißt, 
der  Jüngling  seine  geliebte  Stande  aut  den  Armen  ^t,  um  als  Mann 
wie  der  Pensiero  auf  dem  Mediceergrab  dai  Grciienalter  zo  erwarten: 
vita  somnium  breve. 

Die  Bühne  hört  nicht  auf  diese  Träume.  Der  Triumph  der  Zeit 
zwingt  sie,  auch  ohne  aufgeführt  zu  werden.  Sie  hört  nicht  einmal  auf 
das  Satyrspiel  der  Wedekindschen  Pantomimen,  in  denen  flöhe  die  Hof- 
damen zum  Cancan  reizen,  Mfidten  vnter  der  Bettdecke  gesdiwoDene 
Bäuche  venmachen,  und  dne  Kaiserin  sich  erwürgt,  weil  än  Athlet  nicht 
mehr  kann.  Der  Mummenschanz  hat  die  Narrheit  verloren  und  die 
Weisheit  nicht  verdient.  Die  Masken  liegen  herum,  die  Beine  wirbeln, 
die  Gesichter  lächeln  noch,  aber  die  Glocke  hat  geläutet.  Die  Bühne  ver- 
finitert  lich.  Zwei  kalkweiße  Clowns  springen  hervor,  sie  kegeln  mit  ihren 
Kdpfen  nnd  madien  einen  tTbendilag  an  der  Tabakspfeife,  die  der  ab- 
adunende  Mond  lidi  in  den  Mond  geltet  hat. 
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Und  nach  dem  TakU  reget 
Und  nach  dem  Maß  btwegtt 
Sieh  attu  an  wnw  ftrt» 
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AS  WOHLGEFALLEN,  DAS  WIR  AN 
rhythmiidien  Kfintten  des  Augei  haben,  ist 
schon  darum  viel  elementarer,  als  daijeiuge  aa 

gehörter  Rhythmik,  weil  es  zum  größten  Tdle 
sich  auf  Materialien  richtet,  die  uns  die  Natur 
direkt  liefert:  die  Elemente  des  Feuers  und 
Wa$»ers,  die  Figur  des  Menschen  in  sport- 
lichen, in  gesellKhafdidien,  in  tSnzeciidieii 
Angelegenheiten,  im  Salon  und  auf  der  Bühne.  Aber  wenn  die  gdtSrtt 
Rhythmik  dieser  ursprünglichen  Stoffe  entbehrt  und  sich  mit  einem 
Material  begnügt,  das  erst  durch  eine  gewisse  Kunst  oder  Kultur  ge- 
wonnen ist,  so  sind  ihre  Reize  gerade  deswegen  nur  um  so  tiefer  und 
seelischer.  Das  Reich  der  Musik  und  Sprache,  das  sie  beherrscht,  sclieini 
nur  dem  infieren  Blidc  kleiner  imd  nnbedentender,  ab  das  der  weit- 
liofigen  Feite  des  Ang«,  dem  Kenner  von  Menschenkunst  ist  diese 
Freude  um  mindestens  so  viel  tiefer,  als  sie  an  Breite  verloren  hat. 

Der  Ton  ist  nicht  so  ursprünglich  in  der  Natur,  wie  das  Licht.  Er 
liegt  heimlich  eingeschlossen  in  der  Beziehung  zweier  Körper,  die  sich 
aneinander  erst  nähern  müssen,  um  ihn  hervorzubringen.  Der  Ton 
wartet  auf  unseren  Befdil,  um  tu  ersdieinen,  auf  ein  Schlagen,  ein  Zünden, 
ein  Rofien,  ein  Blasen,  ein  Streichen.  Wir  bitten  ihn  zu  kommen,  wir 
locken  und  ermutigen  ihn,  und  je  schwerer  er  kommt  und  sein  Schwei- 
gen löst,  desto  süßere  Geheimnisse  bringt  er  uns  aus  jener  stillen  Welt 
mit,  und  ist  ganz  gesattigt  von  Ausdruck  und  Empfindung,  und  trägt 
eine  Liebe  zum  Menschen  in  seiner  Seele,  wie  niemals  ein  gesehenes 
Wunder.  Er  ist  kurzlebig  und  schwach  an  Energie  gegen  das  Licht,  dsi 
weite  Strecken  triumj^erend  schndl  durcheilt.  Aber  er  ist  unsterblich 
in  der  Vertiefung  und  Vergost^iong  seiner  Rdze,  die  uns  menschlich 
in  demselben  Maße  näher  kommen,  all  Menichenkraft  und  Menschen- 
kunst zu  seiner  Erzeugung  nötig  ist. 
Das  oiriuKh  Welche  wenigen  Materialien  findet  diejenige  Rhythmik,  die  den 
Weg  durch  unser  Ohr  nimmt,  TOtiitig!  Die  Sprache  ist  ein  kunstvoll 
artikuliertes  Geriuich  und  scheidet  aui  der  Betiaditung  der  dardcten 
Rhythmik  aus,  um  ein  eigenes  herrliches  Reich  zu  gründen.  Das  un- 
artikulierte Geräusch  und  der  musikalische  Ton  allein  bleiben  übrig. 
Die  Musik,  die  noch  so  viel  elementaren  Geist  in  sich  trägt,  um  nicht 
als  reines  Kulturwerk,  sondern  als  Werk,  in  dem  sich  Natur  und  Men- 
schentum  vereukigen,  ihre  Laufbahn  zu  vollenden,  füllt  mit  ihrem  nn- 
nachahmlichen  Glänze  dieses  Wegstück,  das  zwischen  den  dirdcten  und 
indirekten  rhythmiichen  Kfiniten  noch  auisteht.  Sie  nimmt  in  gewinen 

314 


Digitized  by  Google 


dementaren  Augenblicken,  in  der  großen  Pauke  und  der  Trommel  und 
dem  Bedceii  enuge  festlidie  oder  natnigewaltige  Farben  der  unartiku- 
lierten Geräusche  in  ihr  Programm  auf,  um  diese  sonst  ganz  ihrem  rohen 
Betrieb  zu  überlassen,  der  zu  einer  wenig  nuancierten  Verstärkung  der 
grandiosen  Augenfeste  geworden  ist.  Man  schießt,  wenn  es  feierlich  wird. 
Aber  es  würde  sich  nicht  lohnen,  die  Geschichte  der  festUchen  Geschütz- 
rhythmik zu  untersuchen,  die  um  keine  Hundertein  Märchen  erzählt. 
Man  läutet  bei  dersdben  Gdegenhdt.  Und  dies  ist  der  einzige  Fall, 
daß  man  den  rhythmisierten  Geräuschen  dniges  Interesse  entgegen- 
bringen kann.  Die  Glocken  haben  Ton,  aber  nur  die  niederländische 
Spezialität  des  Glockenspiels  bis  zu  dem  merkwürdigen  Straußschen 
Donauwalzer,  den  der  Beliried  über  das  tote  Brügge  stündlich  ausläutet, 
hat  durchaus  eine  präzise  Vorführung  gewiimen  wollen.  Unsere  Glocken 
vermudiea  gewdiudidi  ihre  Töne  in  ein,  Iialb  vom  ZahUl  abhingiges 
mysteriöses  Indnandermumdn,  in  dessen  träumerisches  Rauschen  wir 
nicht  ungern  von  der  Ferne  unser  Ohr  eintauchen.  Je  mehr  wir  dann 
gfn  Süden  wandern,  desto  dramatischer  gruppieren  sich  diese  Signale 
mit  ihren  Vor-  und  Nachschlägen,  bis  sie  schheßhch  in  der  Neapler 
Gegend  zu  einon  kldnen  Duo  hdler  und  tider  Sdiläge  zn  werden  scho- 
nen, die  sich  weden,  rieh  unterhalten,  «di  kopieren,  rieh  äbertrumpfen. 
Dem  Neapolitaner  genügt  das  stilisierte  Schema  eines  Glockenkonzerts, 
das  der  Holländer  auf  einen  musikaUschen  Inhalt  zu  vertiefen  meint. 

Es  braucht  nicht  versichert  zu  werden,  daß  das  stilisierte  Geräusch  Rkpuumu  mi 
an  sich  genügen  würde,  um  rhythmische  Genüsse  größeren  oder  gcrin- 
geren  Ausdrucks  zu  ermj^dien*  Nadi.  stindig  wiederholten  Tripd« 
Schlägen  könnten  wir  Walzer  tanzen,  und  eine  kldne  Sinftmie  wire  zn 
adirdben  nicht  bloß  mit  dem  Paukenschlag,  sondern  nur  mit  Pauke^ 
Trommd,  Becken  und  Triangel,  Ji<-  '.vcniq^r^n"!  witzig  einen  Teil  jener 
rhythmischen  dumpfen  Mdodramatik  enthielte,  wie  sie  die  japanischen 
Schauspider  durch  das  zdtweise  Aufklingen  des  Gong  als  Begleitung 
der  Tragödie  mcht  unwiibam  hervorbringen.  Aber  die  reine  Musik 
verschlingt  alle  diese  Frimirivititen  und  Spiderden.  Sobald  rieh  der 
Rhythmus  des  Tones  bemächtigt,  tut  sich  dn  unendliches  Fdd  von  Aus- 
drucksmögüclikeiten  auf,  dir  in  den  assoziativen  Beziehunprn  der  Klang- 
höhe, der  Klangfarbe,  der  Klangdauer,  der  Klangstärke  eine  der  wunder- 
barsten Kulturen  darstellen,  die  uns  beschieden  wurde:  eine  Konver- 
tttion  von  Instrumenten,  die  harmonischer  und  abgestimmter  ist  als  alle 
Kcnviten  des  Guazzo  und  köni|^chen  BiUe. 

Die  Bündnisse,  die  Musik  und  Rhythmus  schließen,  haben  zweieild 
Spezies  und  uusendedd^Formen.  ^  Der  Rhythmus  kann  agog^di  sdn, 
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also  in  der  Dauer  des  Tones  sich  kundgeben,  oder  dynamisch,  also  in  der 
Stärke.  Wir  hören  Verhiltniise  von  Längen  und  VerhSltnisae  von  Stäitccn, 
und  aus  der  Kombination  beider  ergibt  sich  uns  das  rhythmische  gehöfte 
Bild  der  Welt.  Die  Verhältnisse  selbst  aber  sind  bald  kleinste  Verträge 
von  der  Dauer  eines  Taktes,  bald  lange  Ehen  von  solcher  Ausdehnung, 
als  unser  beschränktes  rhythmisches  Hörorgan  sie  nur  vertragen  kana. 
Neckische  Liebesgeständnisae,  Ökonomien  eines  musikalischen  Haushalts 
und  LebendcOnste  onct  Konzerubends  tind  die  Stufen.  Nirgends  haben 
sich  die  Menschen  verschiedener  erwiesen.  Es  ist  einem  jeden  gegeben, 
zu  einem  lieblichen  Dreivierteltakt  mit  dem  Kopfe  zu  wackeln,  aber  um 
die  große  Rhythmik  dreier  aufeinanderfolgender  Stunden  fest  im  Zügel 
zu  haben,  dazu  gehört  ein  psychologischer  Tyrann.  Hat  man  diese  magi- 
sche Kraft  beobachtet,  in  der  die  Wellenlinien  sinfonischer  Konzerte, 
diese  letzte  und  nadihaltigste  Rbytliinik,  die  Sinne  der  Zuhörer  zwingt? 
Mozart  schreibt  einmal  in  einem  Briefe:  .,Wetl  ich  hOrte»  dafi  sie  alle 
letzte  .AJlegros,  wie  die  ersten  mit  allen  Instrumenten  zugleich  und 
meistens  unisono  anfangen,  so  fing  ich  es  mit  den  zwey  Violinen  piano 
nur  acht  Takte  an  —  darauf  kam  gleich  ein  Forte,  mithin  machten  die 
Zuhörer  (wie  ich  es  erwartete)  beim  piano  sch!  —  Dann  kam  ^eidb  das 
Forte  —  Sie  das  Forte  hören  und  die  Hinde  zu  klatschen  war  eins.  Ich 
ging  also  gleich  vor  Freude  nach  der  Sinfonie  ins  Palais  Royal,  nahm  ein 
gutes  Gefrorenes,  betete  den  Rosenkranz,  den  ich  versprochen  hatte, 
und  ging  nach  Haus."  Dieser  Rosenkranz  ist  nicht  immer  zu  beten. 
Aber  wenn  einmal  der  Kontakt  stimmt,  dann  ist  das  Gefühl,  Tausende 
Yoa  Menschen  in  der  Gewalt  eines  aus  dem  ^ifouekörper  auficdgenden 
Rhythmus  zu  haben»  daß  auch  nidit  einer  an  Stiubch^i  vom  Rock  Uist, 
bis  da»  „Rührt  euch!"  in  der  Musik  erklingt:  dieses  Gefühl  ist  die  leute 
äußerste  Grenze  gehörter  rhythmischer  Möglichkeilen,  von  einer  gött- 
lichen Größe.  Ohne  jede  Sichtbarkeit,  rein  auf  dem  Wege  vom  Ton  zum 
Herzen,  ruliig  hörend  und  sitzend  iuhit  eine  Legion  von  Menschen  mit 
jedem  Crescendo  und  Ritaxdando,  jeder  Pause  und  jedem  Totti  den  glei' 
chen  Pulsschlag.  DieGeschidite  der Konzertpiogramme  ist  dieGeschichte 
dieser  letzten  rhythmischen  Auslösung  des  Zuhörers  im  Bau,  im  Wechsel, 
in  der  heiteren  oder  ernsten  Schlußbildung  der  Stücke  —  oder  sollte 
es  wenigstens  sein.  Viel  Empirie  und  wenig  Praxis  hat  diese  Kunst  bisher 
aufzuweisen. 
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WAGEN  DES  MARS 
AUS  DEM  FEST  GEGEBEN  VON 
DER  STADT  PARIS  ZUR  HOCH- 
ZEIT DES  DAUPHINS  I.  J.  1747 


ie  Theorie  der  Musik  hat  sich  ziemlich  stark  mit  der  RümaHK 
HarmoQie,  etwas  weniger  mit  der  MdocÜe»  fast  gar  nid&t 

mit  dem  Rhythmus  beschäftigt,  obwohl  sich  der  musi- 
kalische- Eindruck  gleichmäßig  aus  diesen  drei  Faktoren 
zusammensetzt.  Die  musikalische  Rhythmuslehre  war 
vollständig  auf  den  Holzweg  der  Antike  geraten  und  hatte  dabei  nur 
zerstört,  statt  aufzubauen.  Mit  den  griechischen  VersfüBen  wird  man 
niemab  das  riiythmisdie  Leben  aner  komplizierten  modernen  Ton« 
dichtung  erklären.  Nur  einige  Philologen  hidten  sich  dessen  fähig. 
Man  denke:  Westphal  versuchte  mit  Aristoxenos  Bach  rhythmisch  zu 
verstehen.  Selbst  einsichtigere  Kunstkenner,  wie  noch  Saran,  glaubten 
von  der  sprachlichen  Metrik  zur  musikalischen  kommen  zu  können. 
Hugo  Riemann  was  es  vorbehalten,  mit  dieser  unfruchtbaren  Schule 
aufenritunen.  Sein  „System  der  munkalisdien  Rhythmik  und  Metrik" 
ist  kdne  musikalische  Verdehre,  sondern  eine  Motivlehie.  Und  hier  fängt 
diele  Wissenschaft  erst  an.  Es  führt  mich  zu  weit:  aber  man  wird  einst  die 
Mach'schen  Bewegungsempfindungen,  die  Psychologie  der  Mechanik,  in 
einen  tiefen  Zusammenhang  mit  der  musikalischen  Rhythmik  bringen. 

Denn  die  kleinste  rhythmische  Einheit,  wie  sie  die  Sprache  zu 
brauchen  sdieint,  iit  för  die  Münk  sofort  eine  Abstraktion,  ein  Atom, 
das  nur  experimentdien,  aber  keinen  Ausdruckswert  besitzt.  Der  Aus- 
druck beginnt  sozusagen  beim  musikalischen  Molekül,  beim  Motiv,  bei 
der  Phrase.  Rhythmische  Kunst  entsteht  erst,  wenn  uns  eine  zeitliche 
Folge  ein  bestimmtes  darstellendes  Bild  gibt,  wenn  wir  mit  Bewußtsein 
und  Gefühl  zeitlich  ordnen.  Nicht  ein  Achtd  ist  das  rhythmische  Inter- 
esse  der  Musik,  sondern  das  VerhSltnis  zwder  oder  drder  Achtd,  Takte, 
Sitze.  Rhythmus  beginnt  erst  mit  dieser  Beziehung,  die  immer  ein  Auf 
und  Ab,  eine  Aufstellung  und  Beantwortung,  ein  Schwer  und  Leicht  sein 
wird.  Es  muß  die  Zeit  kommen,  da  man  diese  an  der  Musik  gewonnene 
Einsicht  auch  auf  die  Poesie  zurücküberträgt,  vom  Versfuß  an  gerechnet 
bis  zur  großen  Rhythmik  ungebundener  Sprache,  des  Essais,  der  Kapitel, 
der  Akte.  Die  Atomlehre  Udbe  den  Wundtianem,  die  die  Maschine 
im  Menschen  lieben.  Die  Motivlehre  wird  das  Eigentum  der  Kunst- 
kenner sein.  Darin  sehe  ich  die  einschneidende  Bedeutung  der  Rie- 
mannschen  Untersuchungen,  die  weit  über  eine  Facharbeit  hinausgeht. 

Aber  es  ist  mit  Riemann  nicht  so  einfach.  Er  ist  der  fruchtbarste 
unter  den  lebenden  Theoretikem  der  Musik,  doch  nicht  der  frdeste. 
Wer  fast  jedes  Jahr  ein  Geblude  einer  syttematisdien  Stadt  auffahrt, 
kann  kein  durchtriebener  Sedenkenner  sein.  Er  arbeitet  sozial.  Er 
findet  philosophische  Erlösangsgvdanken,  die  er  hurtig  durchfuhrt.  Da- 
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bei  wird  er  und  muli  er  vergessen,  daß  aller  Dinge  Wesen  der  Wider- 
•pradi  und  die  WedudBdtigkdt  tat.  Rienunn  in  H^gdianer  der  Me- 
lodie. Er  ddit  gegenüber  der  architektonischen  Münk  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  nur  die  ,,Phrate",  das  melische  Motiv,  und  doch  metho- 
disicrt  er  sie,  wie  ein  moderner  Rameau.  Aber  «  gibt  nichts  subjek- 
tiveres, als  diese  Phrase,  diese  Analyse  auf  Gefühiswellen.  Der  Takt- 
strich ist  rudimentär,  aber  objektiv  klar.  Die  Phrase  mit  ihren  agogi- 
tdten  und  dynamiichen  An«  und  AUlufen  ist  psjrdiolo^idk,  aber  wandel- 
bar. Sie  ist  nur  dn  Teil  des  musikalischen  Empfindens,  denn  Musik 
ist  wie  nichts  anderes  in  der  Welt  die  Kongruenz  von  Ausdruck  und 
Arabeske,  von  Stimmung  und  Baulichkeit.  Genug  —  er  kam  von  der 
Phrasenlehre  aui  die  motivische  Rhythmuslehre  und  befreite  so  die  Musik 
vom  Schema  des  Aristoxenos,  unter  dem  Ihre  Theorie  bis  heute  geseo&t 
hatte. 

Die  altgriechische  Lehre  vom  Zeitatom  und  seiner  Reihenbildung 
sinkt  vor  der  Polyrhythmik  unserer  Musik  beschämt  danieder.  Nicht 
dn  mathematisch  skandierter  Takt  schlägt  in  ihr,  sondern  der  leiden- 
schaftliche Puls  tausendfach  gewandelter,  unterbrochener,  verschränkter 
und  geschichteter  zeitlicher  Formen,  die  dne  grandic^e  Mannigfaliigkdt 
des  Ansdrudts  darstellen.  Was  wir  aus  der  Natur  und  dem  Leben  nur 
dumpf  und  willenlos  an  rhjrthmischen  Gebilden  hoaushören,  das  ist  hier 
von  einem  der  kompliziertesten  künstlerischen  Organe  scharf  und  bewußt 
gestaltet.  .Alle  Wünsche,  die  wir  je  vor  dem  geheimen  Rhythmus  der 
Welt  empfanden,  finden  ihre  hörbare  und  beinahe  sichtbare  und  greif- 
bare Linie  in  der  rhythmischen  Kraft  der  B^thovenschen  Sinfonie  und 
in  der  freihindigen  Metrik  Richard  Straußsdier  Gedidite.  Der  griedii- 
sdie  Chor  ist  gegen  unsere  Musik  eine  Leseübung  geworden.  Der  gerade 
und  unschuldige  Rhythmus  hat  sich  aus  einem  Naturgesetz  zu  einem  be- 
wußten Mittel  dargestellter  rhythmischer  Naivität  und  Unschuld  ge- 
wandelt. An  elementarer  Kraft  gibt  uns  der  Rhythmus  eine  schon 
größere  Illusion  als  Harmonie  und  Mdodie,  deren  Boden  er  darstellt. 
So  trodcen  die  metrisdie  M^ssenadurft  ersdidnt,  so  tief  ist  das  metrisdie 
Organ.  Nietzsches  Interesse  zeigte,  wie  sich  der  Geist  zartester  tänze- 
rischer Empfindung  über  diese  Theorie  hinaufheben  kann.  Beethovens 
Naturell  beweist,  wie  aus  einem  hervorragend  starken  und  persönlichen 
rhythmischen  Gefühl  Harmonie  und  Melodie  ihre  Größe  und  Eigenart 
empfangoi. 

BtttUkmMi  Die  Gesdiidite  der  Harmonie  und  die  der  Mdodii^  ja  die  Ge- 
sdiichte  der  Tektonik  kann  man  sich  leichter  geschrieben  denken,  als  die 
der  RhTthmiL  Aber  wenn  stdi  jemand  einmal  an  den  tiefverwuizdten 
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und  weiTvor7,'A rig;(Ti  Stoff  heranmachen  sollte,  wird  er  dieses  System  der 
Motivanschauung  nicht  umgehen  können.  Das  System  gibt  in  einer 
annähernden  VdktSndigkeit  wenigstem  der  radonden  Tefle  alle  Mdg^ 
lichkdten  und  \nrklidikeiten.  Ich  kann  «ie  nicht  aubaUen,  ich  mfißte 
MC  wiederholen.  Mit  Noten beisplclen  ausgestattet,  verwickeln  sich  lang- 
sam und  sicher  die  einfachen  Dupel-  und  Tripelmotive  mit  allen  fjntfr- 
teilunpen  und  Zusamnu  n/iehungcn,  Synkopen  und  Mischungen,  1  akt- 
widersprucben  und  den  inter^santen  Minuswerten,  die  wir  Pausen 
nennen  und  die  in  aller  ihythmitdien  Kultur  ihre  raffinierteste  Bedeu- 
tung haben:  g^eichfam  zeitliche  BaugBeder,  Giehdludcen,  Linienichnitt^ 
die,  weil  sie  positiv  fehlen,  negativ  6m  Phantasie  verstirken.  Seltene 
schematische  Reize  liepen  in  den  Variierungen  der  Auftakte  und  En- 
dungen. Fünfteiliges,  Siebenteiliges  —  abnorm  für  unser  Geruhl  — zer- 
legt sicii  Wieder  in  Zweier  und  Dreier,    in  diesen  Kampieu  und  diesen 

Venahnungen  der  Zwd>  und  Drdtakte  scheint  eine  Wdt  von  demen« 
taren  Kunstempfindnngen  eingeschlossen.    Die  Motive  verKkrinken 

sich,  sie  schichten  sich  venchieden  übereinander,  sie  erginxen  sich  oder 
sie  stören  sich  in  diesen  Schichten:  und  wieder  blüht  die  ganze  Organi- 
sation der  Komplementär-  und  Konfliktsrhythmen  auf.  Und  dann  geht 
es  weiter  vom  Motivbau  zum  Satzbau.  Das  vielfältige  Spiel  kleiner 
MotivteOe  wiederholt  sich  in  der  IXsposition  der  Sitze.  Die  naive 
Achttaktperiode  des  Volkstiedea  wird  bewußt  benutzt  und  bewuBt  ge- 
stört. Die  Störungen  steigen  mit  dem  Triebe  penönlichster  und  momen- 
tanster Ausdrucksverstärkung.  Die  Sätze  scheinen  mit  dem  zweiten, 
dem  vierten  Takte  oder  ganz  ex  abrupto  anzufangen.  Vorspiele  leiten 
sie  ein,  Anliänge  lassen  sie  ausklingen,  Einfädelungen  Beethovenscher 
Alt  spielen  mit  den  ThemeneinsStzen,  Zerkleinerung,  Ddinung, 
Abbau  ornamentiert  die  einfache  Phrase  und  madit  tte  zum  zeidichen 
Dokument  einer  seelischen  Vorsteliungsentwicklung.  Die  Anfänge  und 
Enden  verschränken  sich,  die  Teile  springen  ineinander  über,  Ausfüh- 
rungen deuten  sich  auf  ihre  Vorbereitungen  zurück,  Schlüsse  überstürzen 
sich  oder  sie  ziehen  sich  hinaus,  wie  in  all  den  wundervollen,  ewig  neu  sich 
gestaltenden  Dehnungen  der  vorletzten  Periodentakte^  die  von  der  ur> 
alten  Chanson  bis  in  das  Davidsmotiv  und  das  Preislied  der  Meisteninger 
zu  verfolgen  sind:  eine  Ästhetik  der  „Penultima",  eine  Sonderkunst  der 
Quartsextstimmung,  das  große  rhythmische  Reich  der  süßen  Erwartung 
des  Schlusses  und  der  sich  selbst  genießenden  Hinauszögerung  der  letzten 
Befriedigung. 

Wer  das  mit  seienden  Augen  Best,  dem  ist  es  keine  Sdhulmetrik 
mehr,  es  ist  ein  Ablnld  des  Lebens»  eine  Mensdienkultur  in  den  Zdchen 
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des  Rhythmus.  Das  rhythmische  Meisterwerk  ist  ihre  Bezwingung, 
ihre  Organisation  durch  die  Intelligenz  der  Kunst.  Unter  ihrer  Har- 
monie und  Melodie,  ihrer  Farbe  und  Sprache,  ist  die  Beethovensche 
C-moU-Sinfonie  rdn  Aythmiich  die  Schöpfung  einer  Welt»  detea  seit- 
liche Bewegung  in  jener  ToUkommcnen  Entwicklung  verläuft,  die  wir 
vom  Leben  ersehnen,  um  sie  vom  Künstler  zu  erfahren,  und  die  dieser 
uns  schenkt,  damit  wir  sie  draußen  erproben:  Die  pochenden  Schläge 
mit  ihrem  zitternden  Echo,  das  diminutive  Spiel  über  dem  beschwich- 
tigenden Liedmoüv,  die  hastige  Unruhe  und  die  triumphierende  Glcich- 
mlBigkdt  des  Sieget. 

Freilich  dieien  LandichaftibUck  in  die  riiythmische  Bedeutung  der 
Musik  darf  man  von  Riemann  nicht  verlangen.  Seine  Materialsammlung 
geht  noch  gar  nicht  soweit,  sie  beschränkt  sich  auf  die  Permutation  der 
Einzelmotive  und  die  Deformationen  der  Achttaktperiode.  Ist  das 
«Ue»?  Auch  hier  reicht  die  Kultur  der  Kunst  von  der  Abstraktion  zeit- 
licher Mathematik  bis  zum  Naturalismus  romantischer  Hingabe.  Die 
Regularität  wächst  sich  in  die  letzte  Ausdrucbfreiheit  aus»  bis  es  PediD- 
teric  wird,  mit  dem  Lineal  und  Maß  die  seelischen  Ströme  messen  zu 
wollen.  Auf  der  einen  Seite  blüht  die  ganze  Ästhetik  der  Crescendi 
und  Diminuendi,  der  Accelerandi  und  Ritardandi,  die  zur  Rhythmik  der 
rationalen  Motive  die  irrationale  Dynamik  und  Agogik  hinzufügen. 
Das  weiß  Riemann.  Auf  der  anderen  Seite  aber  können  sich  und  «erden 
sich  die  Viertaktperioden  ergänzen  —  durch  Dreitaktperioden,  duidi 
dieselben  Mischungen,  die  in  den  Einzelmotiven  festgestellt  wurden, 
auch  hier  bis  zur  irrationalen  Ungesetzmäßigkeit  im  psydiologischen 
Sinne.  Mittelalter  und  Neuzeit  schrieben  MiUionen  Motive  und  Peno- 
den, die  sich  mit  dem  Tanzlied  nicht  messen  lassen.  Und  die  Periode 
wichst  sich  zum  Stfick  aus,  das  Stück  zur  Snf  onie,  alles  unter  den  gleichen 
rhythmischen  Bedingungen  und  Kämpfen  der  Zwaer-  und  Dreier- 
gnippen  bis  zum  erklärten  Naturalismus  —  die  Formen  der  Musik, 
Arie,  Sonate,  Rondo  bis  hinauf  zu  unserer  evolutionistischcn  ireiheit 
verlangen  dieselbe  Analyse,  erfahren  dieselben  rhythmischen  Gesetze, 
Konflikte,  Rubati  und  Riurdandi.  Riemann  räckt  die  Linse  der  Be- 
obachtung nur  bis  zu  dem  Ptankte,  da  das  aufredite  Bild  anfangt,  ver^ 
wischt  zu  werden.  Aber  überall  muß  man  den  Mut  haben,  über  diese 
Grenze  weiterzugehen,  plötzlich  schlägt  das  Bild  über,  die  Richtungen 
sind  umgekehrt,  aber  die  Schärfe  ist  die  gleiche.  Auch  die  Irrationalität 
des  Rhythmus  hat  ihre  Gesetze.  Sie  beruhen  nicht  in  der  mehr  oder 
minder  durchsichtigen  Richtigkeit  der  Zahlregel,  sondern  in  der  Wahr- 
heit empirischer  Empfindung. 
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st  nmi  die  MmOc^  irall  '?on  dem  ntknialen  und  imtio-  was  ta  aun 
nalen  RkTdimus,  im  Gnmde  alles  Tanzmusik,  im  Sinne 
Wagners,  oder  ist  diese  nur  ein  Stück  von  ihr?  Je 
nachdem  kann  man  es  behaupten  oder  bestreiten.  Es 
ist  gleichgültig,  ob  die  entea  Töne  dieser  Welt  getanzt 
worden  oder  nicht.  Denn  die  enten  nnd  nidit  die  letzten.  Aber  et  gibt 
eine  höhere  TanzrhTthmil^  die  jede  Kootnpiinktik,  jedei  Fngtto,  jede 
verwiclelte  Synko|»k  in  sich  begreift.  Alles  tanzt,  was  rhTthmilch  em- 
pfunden wird,  es  tanzt  nicht  nur  die  Entr^es  der  Renaissance,  sondern 
auch  die  Pantomime  des  Noverre.  Es  tanzt  stilisiert,  und  es  tanzt  un- 
gebunden. Sind  jene  Gesetze,  nach  denen  sich  alles  Wirkliche  in  der  Zeit 
xn  cndnen  ichcint,  nicht  die  Taf  dn  eines  letzten  Sphirentanzca,  der  nni 
Tom  Chaot  des  Unempfnndenen  in  den  Tempel  iet  Empfindung  lock^ 
wo  alles,  weil  wir  es  von  uns  aus  heiß  und  begehrlich  fühlen,  auch  für  nnt 
sich  in  Kunst  und  Schönheit  bewegt?  Nein,  in  Wahrheit  gibt  es  in  der 
musikalischen  Rhythmik  nicht  den  Tanz  und  den  Nichttanz,  sondern 
gibt  gebundene  und  es  gibt  ungebundene  Rh/thmik,  und  es  gibt  vor 
dlon  ein  lo  wnnderbares  Wechfds[Hd  zwiidien  beiden,  defi  udi  dannt 
die  ganze  lebendige  Geschieht  dieier  Rhythmik  zmanunenaetzt.  Hier 
ist  der  gebundene  Tanzrhythmus  nnicrer  kleinen  menschlichen  Kultur, 
dort  ist  der  ungebundene  Rhythmus,  nach  dem  Leben  und  Natur  sich 
zu  bewegen  scheint,  und  dazwischen  arbeiten  wir,  die  wir  uns  bald  vom 
Rationalen  in  die  irrationale  Freiheit,  bald  von  der  Ungebundenheit  in 
die  Sicherheit  des  Stüe*  retten  mftnen.  Wie  die  Inttromentalmmik  mit 
der  italienischen  freien  Sinfonie  nnd  der  firanzSdich-deutschen  Tanz- 
suite gleichzeitig  begann  und  beides  sich  vermählen  wollte  und  doch  nicht 
konnte,  und  schließlich  neben  Richard  Strauß  der  Johann  Strauß  unüber- 
wunden dastand,  so  ist  es  in  alle  Ewigkeit.  Auch  der  musikalische  Rhyth- 
mus hat  seinen  Ideahsmus  und  seinen  Realismus,  in  deren  Auseinander- 
letznng  und  Spiegelung  und  Umformung  er  leinen  Stoffwechael  findet. 

Uralte  Maien-  und  Liebellieder  klingen  ant  dem  Walde  der  G^m$, 
schichte.  Das  fröhliche  Herz  tanzt  in  ihnen  ohne  vid  Kunst  und  Ober- 
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legung.  In  den  paar  Aufstiegen  zur  Dominante,  im  Abstieg  zur  Unter- 
quarte, in  dem  atemholenden  Auftakt,  in  der  sinnigen  Kadenz,  die  oft 
lo  trimmeriKh  ■«{  der  Ten  veiweQt,  liegt  der  ganze  Zauber  dicKr 
frnhen,  reinen  GefSUe.  Die  Tanzlieder  ichweben  leicht  in  der  Lnit 
und  bedürfen  noch  nidit  det  harmonischen  Unterbaues,  sie  sorgen  sich 
nicht  um  die  genaur  Abmr^'^'int^  der  Periode,  sollte  sie  auch  bis  zur  bösen 
Sieben  zählen.  Wenn  man  den  Reigen  schlingt,  erhitzen  sich  die  Leiden- 
schaften, und  auf  den  gemächlichen  geraden  Takt  folgt  bald  der  schnellere 
ungende^  der  Abgesang  auf  den  Stollen,  auf  die  beiden  StoOen.  Man 
«riederbolt  und  man  venduidlert.  So  entatehen  Fomen:  sweiteiMgetHid 
dreiteilige.  Niemals  hat  man  lieh  darin  catKhieden.  Immer  war  das 
gerade  Prinzip  das  gegebene  und  primäre,  das  unperadc  das  verfeinerte 
und  seelischere.  ,.fungfrau,  wollt  ihr  n::lu  mit  mir  ein  Tänzchen 
tun?"  —  Der  iakt  geht  in  und  nun  schlagt  er  ia  um:  „So  tanzen 
wir  den  liebltdien  ReÜm."  Jahrhunderten  genügt  diewr  ^mentaie 
Weduwl  von  binirem  Anftanz  und  temirem  Abtanz,  eine  rbyduniidie 
Reihe,  die  alle  ursprünglichen  Wünsche  und  Erfüllungen  in  sidl  fiBt. 
Bald  heißt  der  Auftan^  nach  spanisch-italienischer  Sitte  Pavane,  bald 
Allemande,  und  der  Abtanz  bald  Galliarde,  bald  Saiiareiio,  bald  Proportz 
(scilicet  proportio  tripla)  und  Hoppeldantz.  Ea  war  immer  dasselbe 
und  die  Motive  zogen  rieh  gern  hinOber,  in  einer  Zeit»  die  lich  auf  dai 
Varüeroi  der  Muiik  lo  lefar  ventand.  In  Innsbrndc  hArte  Anbroa  eine 
Drdioigel,  <fie  noch  der  Philippine  Welser  gehört  haben  soll:  in  jedem 
Falle  spielte  sie  eine  langwcrlier  Melodie  in  *>^  und  dann  in  "Z^,  die  des 
l6.  Jahrhunderts  würdig  gewesen  wäre.  All  ■  Kuasimusik  zog  die  Maien- 
blüten auf  Draht.  Die  Hoftänze,  Fürstentanze  und  die  judentänze 
und  Bauemtlnze  der  alten  Lauten^  und  Qigeltabnlitnren  züditen  die 
ente  kfinitlicbe  Tanzmusik,  viel  Pafner  und  viel  Staube  Aber  audi  vidi 
Sehnsucht  nach  der  Kirche.  Die  Choräle  erinnern  sich  ihrer  Vergangen- 
heit in  der  eoTre«:difnstIichcn  Orchestik  Von  slrrn  Kirrhen^arahandcn 
und  -Pavanen  ziehen  sich  allerlei  geistliche  Rmo;cltin7e  und  Taazeinlagcn 
zwischen  rehgiöseu  Goingen  bis  zu  den  Ciioraitanzen  Matthesons  und 
Buxtehudes  gutgemeinter  Suite  über  den  Choral:  ,,Anf  meinen  lieben 
Gott."  Wieviel  süße  WdtUchkeit  liegt  in  einer  Bachichen  Kantate^ 
Wieviel  bestimmte  Tanzrhythmen  könnte  man  ihren  Teilen  unter- 
legen? Und  welche  tänzerische  Rhythmik  ordnet  den  ^iten  Fuj[;enbau 
und  die  Abschnitte  der  Arien?  Ein  polyrhythmisches  Ballett  meister- 
licher Korresponsionen  und  Engführungen  ist  die  klassische  Fuge,  kunst« 
voller  ab  der  goldene  Sduiitt,  den  man  ab  Diiporition  Mu^ticher 
Ttnze  entdeckte. 
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Jede  Tanzmusik  war  langlebiger  als  der  Ti\r\7  «elh^t.  Die  Mode  Dir  Tmu  uir4 
wechselt  die  Tänze,  aber  die  Musik  ist  treuer  und  bewahrt  ihre  Er- 
iDiifiniiig*  Wenn  die  FüOc  der  Gcsdliduft  wieder  lUtdi  neuen 
men  nch  bewegen»  Uüngt  noch  dis  alte  Tanzlied  auf  der  Bühne,  im 
Ballett,  im  Gesang,  in  der  Instrumentalmusik  weiter,  und  es  gewinnt 
ebenso  an  Künstlichkeit  wie  an  sinfonischem  Gehalt.  Es  wird  aus  einer 
gesellschaftlichen  Übunp  ein  musikali?rhe5  Motiv.  Was  bleibt  ihm  da 
Übrig,  als  die  unschuldige  i<iiytiimik  saner  orchestiachen  Jugend  zu 
vdgewcn  und  mit  den  mlnnlidien  Künsten  der  Yidstiinmigen  Sinfonie 
und  kontnpunktiaclien  Phantasie  zn  wetteifern  ?  Jedem  Volkslied  stand 
der  Weg  in  die  Kultur  des  Madrigals  offen,  und  jeder  Tanz  konnte  sich 
kanonisieren.  Um  1600  beginnt  jenes  mehraktige  Drama,  d^s  sirh  in 
seinen  Teilen  periodisch  wiederholt:  Der  Tanz  erzieht  zur  neuen  Har- 
monie und  Melodie,  aber  stellt  an  sich  sinfonische  Ansprüche,  und  die 
Sinfonie  entwidralt  die  leuten  Freibdten  der  Rhythniik,  aber  sdint 
sich  inneilich  nadi  einem  orchestischen  Schliff.  Die  Veristdungen  der 
Pavanen,  Galliarden,  AUemanden,  Conranten,  Menuette  und  die  Ver- 
strebungen der  Sonaten  und  Fupati  «inJ  Rcflexerschelnungen.  fene 
suchen  aus  der  Form  die  Charaktere,  diese  .tu:  dem  Charakter  die  Formen. 
JDas  19.  Jahrhundert  trennte  wieder.  Eine  biuheudc  ^eibständige  Walzer- 
muiik  luid  iufierster  Naturalismus  der  Knfonie  laufen  nebeneinander. 
Die  Zukunft  wird  rie  wiederum  vereinen  fcSnnen* 

In  jener  2^it  stand  ein  reicher  Apparat  von  Tanzmusiktypen  zur  Mm  7>i«iM 
Verfügung,  drr  <;ic)i  nach  dem  Thermometer  der  Temperamente  ordnete. 
Die  Reihe  begumt  mit  den  allgemeinen  Einleitungen,  den  Entr^es  und 
Intraden,  die  sich  zwischen  dem  geraden  und  ungeraden  Takt  noch  nicht 
-entschieden  haben,  aber  doch  den  geraden  bevorzugen,  der  allen  Pavanen 
und  Passamezzen  und  AUemanden  zukommt,  wie  sie  in  Spanien,  Eng- 
land, Italien,  Frankreich,  Deutschland  verbreitet  sind.  Die  zweite 
Gruppe  sind  die  mäßigen  ungeraden  Tänze,  die  Courante,  die  Sarabande, 
die  Courante-Sarabande,  die  wir  in  der  Terpsichore  des  Prätorius  als 
ungerade  Mischform  finden,  wie  in  Arbeaus  Orchesographie  eine  gerade 
JMiachform  Pavane-Courante  stdit,  dann  die  altertOmliche,  punktierte 
Loure,  alle  Gaillardenarten  bis  zur  Volte,  zuletzt  das  Menuett  mit 
seinem  schnellfüßigeren  Begleiter,  dem  Passepied.  Es  folgen  die  frischeren 
geraden  Typen,  die  die  Marschelemente  der  alten  Allemande  aufnehmen: 
Kigaudon,  Bourrie  und  die  Gavotte,  die  allmählich  einen  reizenden 
*/^  Auftakt  sich  angew^nt.  Nun  schnellere  Ungerade;  die  alten  Mores- 
ken, punktierte  Forbnen  und  Canaiien,  die  sich  sdüieBlich  in  der  Gige 
ausleben.   Als  periodische  Motive  perpetua  mobilia  für  Variationen, 
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pmpf<"Klen  sich  die  ternären  Passacaglien  und  Chaconnen.  Die  alten 
Bassctänze  und  die  neuen  Branles  laufen  in  allen  Gattungen,  die  Rondi 
all  RitomafaimrahmungeQ  wechselnder  Couplets,  die  allgemeine&  Ballette 
und  Ain  und  die  bontctten  natiooaleii  Chanktertinze  ttdieii  fedeneit 
als  Reaerre  za  Dienst.  Das  waren  die  Truppen,  mit  denen  der  Tai» 
gegen  die  Sinfonie  losrückte,  um  sich  mit  ihr  zu  schlagen  und  zu  yertragen. 

Zunächst  richtete  man  eine  Art  Ablösungs verfahren  ein.  Wenn 
ein  Tanz  im  Salongebrauch  genügend  erprobt  war,  wurde  er  ins  Feld 
geschickt.  Wenn  er  anfing,  ungebriuchlich  m  «erden,  wurde  er  in» 
atrumental  und  kontrapunktisch  verarbeitet.  Die  Pavanen  und  Gal> 
liarden  Moirden  lange  genug  geunzt,  um  noch  die  Einfluiae  jenes  Varia* 
tionsstils,  der  um  1600  alle  Melodien  zu  verzieren  begann,  selbst  auf 
orchestischem  Bod^n  711  erfahren.  Die  zahlreichen  „Mutanzen",  die 
den  italienischen  Renaissancetanzen  angehängt  werden,  sind  Figura- 
tionen  fOr  Noten  und  für  Füfie.  Als  dw  FSfie  dann  anderen  Moden  ihre 
Neigung  zuwenden,  bleiben  die  figurierten  Pavanen  und  GalHarden  in 
der  Musik,  bis  sie  sich  ganz  in  die  absolute  sinfonische  Form  auflösen« 
Es  ist  nötig,  neues  Material  vnrzuschiclccn.  Die  Allemanden  kommen 
an  die  Reihe,  sie  geben  ihre  alten  Cantilencn  und  Marschrhythmen  auf, 
um  sich  zu  einem  instrumentalen  Stück  mit  reichbewegten,  kontra- 
punktischen Sechzehnteln  am  veidicltcn.  Die  Tanzbinde  beginnen  in 
diesen  nnfoniscken  Konkurrenzen,  und  um  den  Ton  gteidi  zweildloa 
anzuschlagen,  setzt  man  Pcduda,  Phantasien,  Ouvertüren  voran  und 
benennt  die  Suiten  sogar  gern  nach  diesen  Einleitungen  „Ouvertüren". 
Indessen  verzweigen  und  verschlingen  sich  auch  die  Couranten;  die 
Gavotten  und  Sarabanden  werden  Arienformen,  die  in  Händeis  und 
Qudcs  Opern  ihre  Nummern  bilden;  die  Gigc  fugiert  sich  und  gleitet 
in  die  lustigsten  AllegtusStze  der  Sonaten  hinein.  Zahlreiche  Doubles 
setzen  die  alte  Variationsmethode  fort,  und  Chaconne  und  Passacag^ 
werfen  ihre  endlosen  Figurationsketter!  aus,  um  im  reichen  sinfonischen 
Behang  Opcrnschlüssc  zu  machen.  Bourr^es  und  Menuetts  stehen 
zuletzt  als  rein  tänzerische  T)rpen  ziemhch  verlassen  da,  bis  die  Bourr^e 
ihron  ordiestischen  Vorbild  nacfastirbt  und  das  Menuett  anseisdien 
wird,  in  der  Scmate  und  Sinfonie  satzbüdend  aufoitreten  und  die  Über- 
lieferung des  Tanzstücies  hodiznhalten.  Das  Sdierzo  tanzt  es  trium- 
phierend nieder. 

Um  1800  sah  es  so  aus,  als  ob  der  Tanz  endgültig  den  Krieg  verloren 
bitte.  Aber  in  Wirkl.chkeit  ixatte  die  Sonate  ebenso  viel  von  ihrem  Irra- 
tixHDaUimus  vedoren.  Beide,  Sirdun-  und  Kaanufioaat^  hatten  gleich 
yid  verioren,  um         vidi  zu  gewtnnoi:  der  Tanz  war  sinfoniich  und 
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die  Sinfonie  formal  geworden.  Die  S/nthese  war  erfolgt.  Wie  der  Tanz 
mit  der  ttimmMnggebendctt  OuTcrtfire  begann,  so  dedcte  die  Sinfonie  im 
cnten  Sonatensatz  ihre  inneren  Bedfir&iMe.  Du  Adagio  konnte  dann 

dne  Sarabande,  das  Scherzo  ein  Menuett,  das  Allegro  ein  Rondo  sein, 
auch  ohne  daß  es  auf  dem  Titel  vermerkt  wurde.  Alles  in  denelben 
rhythnüschen  Freiheit,  wie  die  Soiteosätze  sie  ihrerseits  sich  erlaubten. 


eie  Suite  war  die  Kolonne,  in  der  die  Tänze  gegen  die  Ettm  UHrMm 
Phalanx  der  Sinfonie  und  Sonajte  anzurücken  pflegten. 
Von  1600  bis  1750  venucht  lie  in  immer  wieder  neuen 
Kombinationen  dem  Gegner,  den  rie  beneidet,  wie 
dieser  sie  beneidet,  geschlossen  zu  erscheinen.  Sie  wirbt 
um  seine  Feind^cli.ift  in  der  imposanten  Bindung  der  Teile,  die  einzidn 
zu  winzig  erschienen,  um  ernst  genug  genommen  zu  werden. 

Noch  sind  die  Musikhistoriker  bei  der  Rekonstruktion  dieser  Suite. 
Die  MntikgeKhidite  TCffi^  nicht  wie  die  Kunt^geidiichte  fiber  ein  vor- 
handenes und  znginglidie»  Material,  oder  wie  die  Uteratur  über  «n  vor- 
handenes und  nur  teilweise  vergeisenet,  sondern  ihre  Quellen  müssen  vid- 
fach  noch  gesucht  und  geöffnet  werden.  Solange  Haydns  Werke  zum 
Teil  ungedruckt  und  unbekannt  sind,  kann  man  von  einer  Kenntnis  der 
Musik  jener  Zeit  kaum  sprechen.  Jährlich  erscheint  ein  Band  der  öster- 
rddutchen  oder  bayeriidlien  oder  deutschen  Denkmiler,  der  eine  Über- 
raichong  und  Riditigitdlnng  bring;t»  In  den  40  Volumina  der  KcJlektion 
Fhilidor  ruht  auf  der  Conservatoire-Bibliothdc  in  Paris  das  ganze,  kaum 
gekannte  Material  an  Tänzen,  Konzerten  und  Balletten  aus  der  fran- 
zösischen Hofkunst  bis  ins  18.  Jahrhundert.  Hin  und  wieder  läßt 
man  da  und  dort  etwas  nachsehen,  aber  noch  ist  das  System  ausgeschlossen. 
Wir  haben,  Gott  m  Dank,  m  lange  in  lebendiger  Musik  gelebt,  daB  es, 
leider,  eist  heute  nfitig  eischdnt,  ein  Interesse  und  eine  Pietit  der  alten 
Musik  entgegenzubringen,  die  M»  leicht  ein  Ende  der  Kunst  und  ein  An* 
la^g  der  Wissenschaft  sein  kann* 

in 


la  i«in«ii  Notenbeilagen  znr  Gdchidite  des  deutschen  Tanzei  bat 
Böhme  die  «ntfährlichtte  buherige  StminluDg  alter  TSnxe  g^beo, 
von  früh  bis  »pit,  so  wie  es  Eitner  vorher  in  ceiner  Tambeilage  zu  deo 

Monatsheften  versucht  hat.  I^n  findet  man  Proben  aus  allen  Lied-, 
Lauten-,  Orgelbüchcrn  und  ht  lir  :  inimigen  SjI/(  n  der  vorme  sterlichcn 
Periode.  Einige  Meister,  die  Hauptmeister  bis  zum  Vater  Johann  Strauß 
nemlich  voUitändig,  sind  in  den  DenbnUenmgab  n  oder  Sonderdradcea 
oder  Gctamtwexken  Tentreot.  Dk  Vmaigang  für  niederländische 
Miilik  gab  einige  alte  Weisen  ihres  Landes  in  modemer  Aufarbeitung 
heraus,  Kidson  di«*  Old  English  Dances,  Kolberg  die  berühmteren  pol- 
nischen Tän/.e  des  19.  Jahrhunderts,  Pauer  sammelte  deutsche  Tänze, 
Chilesotti  excerpierte  die  Musik,  de^  Carosu  und  Negri.  Uber  unsere  frag- 
nentariidien  Kenntnine  belehrt  man  sich  aus  den  Einleitungen  zu  den 
Denkmilcr-  und  Meisterausgaben,  aus  Nefs  Geschichte  der  deutschen 
Initmment&lmusik  in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts,  Kretzsch- 
mars  Auseinandersetzungen  im  „Führer",  Sei fferts  Geschichte  der  Klavier- 
musik und  einigen  Riemannschcn  Arbeiten  im  musikalischen  Wochen- 
blatt. Starczewski  in  den  „Sammelbänden"  analysierte  alte  polnische 
Weben 

Ml  S^mitr  I^on  Luis  Milan  war  ein  spanischer  Musiker  und  Weltmann  in  der 
Zeit  Karb  V.  Er  schrieb  einen  Cortesano  nach  dem  Muster  des  berühm- 
ten Gesellschaftsbuches  vom  Grafen  CastigUone,  und  er  schrieb  einen 
Maestro,  in  dem  er  eitüge  Lieder  und  Tänze  seiner  Landsleute  für  Ge- 
sang und  Laute  aufnotierte.  Bei  einem  Feste  am  Hofe  des  Herzogs  von 
Kalabrien  wird  ein  Spid  als  „B'ti'iii^  der  Sduisucht*'  arrangiert,  ab> 
wechselnd  nahen  sich  die  Paare  der  Quelle  und  erzihlen  ihre  Wünsche, 
aber  es  ist  ihnen  nicht  gestattet,  das  symbolische  Wasser  zu  trinken.  Da 
erscheint  Milan  in  kostbarer  Rüstung,  Emailleblumen  auf  Gold,  ein  gol- 
denes Netz  über  dem  Gesicht  mit  den  Worten  Miraflur  de  Milan.  £r 
darf  allein  von  der  Quelle  sich  letzen.  Umso  schneller  ward  er  vergessen* 
Was  er  an  Lautenstücken  anfK^eb^  mht^  bis  350  Jahre  spiter  ein 
pohtischer  Flüchding  aus  seinem  Lande,  Murphy,  die  Zeit  fand,  unter 
AnlriTiinp  Gevaerts  die  alte  Tabulatur  zu  entziffern  und  seine  Musik 
mit  anderen  Spaniern  unter  dem  Titel  „Spanische  Lautenmeister  des 
16.  Jahrhunderts"  zu  sammeln.  Doch  suchen  wir  vergeblich  bei  Milan 
nach  den  Chaconnen,  Sarabanden,  Ruggeros  und  Espa&oletas,  die  sich 
alter  spanischer  Traktion  rOhmen.  Tinzerisck  sind  alle  seine  Stücke. 
Die  Villandcos  haben  die  Dacapoform  mit  Mßederholung  des  ersten  län- 
geren Teiles,  die  Phantasien  bringen  den  ungeraden  zweiten  Teil  nach 
dem  geradtaktigen  ersten,  ein  Taner  de  gala  als  Fest-  und  Prunkstück, 
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für  Laute  allein,  wechselt  breite,  gebrochene  Akkorde  mit  Läufen,  mit 
Sequenzen  und  manchen  Effekten,  die  uns  Neugierige  als  erste  moderne 
Musik  des  größten  damaligen  Kultarlandes  uberrasdieD.  Pavanen  nnd 
Galliarden  sind  die  Tanzformen  dieser  Lautenisten.  Im  Prägen  nied- 
licher melodischer  Vergnüglichkeiten,  im  neckischen  Wiederholen  und 
Festhalten  der  Motive  und  vor  allem  in  Variationen  der  Grundmelodie 
machen  sie  sich  vor  Gegenwart  und  Zukunft  beliebt.  Dagegen  sind  ent- 
weder sie  oder  Herr  Morphy  in  den  Taktnotierungen  nicht  immer  genau 
geweaen.  Ungerade  Pavanen  und  gerade  Galliarden  laufen  mit  unter. 
Oder  doch?  Wieviele  Galliarden  im  ^/^  Takt  liat  man  später  noch  ge- 
schrieben, allerdings,  als  man  sie  nicht  mehr  tanzte,  wie  zur  Zeit  der 
Florilegien  Georg  Muffais.  Und  man  darf  auch  nicht  die  binäre  Cou- 
rante  Arbeaus  und  manche  ternäre  Pavane  in  Lautenbüchern  vergessen. 
Namen  sind  ja  nicht  so  bindrad  wie  Takte.  Nachdem  sich  die  Allemande 
als  gerader  Tanz  ausgdebt  hatten  schrieb  man  den  Namen  über  die  lind- 
lerischen  Ungeraden. 

Im  ganzen  l6.  Jahrhundert,  auch  außerhalb  Spaniens,  sind  die  Tabu-  j,, 
laturen  gefüllt  von  solchen  gesungenen  oder  gespielten  alten  Tänzen,  laissmct 
Manches  schön  melodiöse  Stück  bleibt  im  Ohr,  mancher  Volksscherz  in 
pendelnden  Noten  Uingt  in  die  Fürstenpayanen  hinein.  Liednamen, 
wirkliche  und  fingierte,  Erinnerungen  an  Personen  und  Ort^  mytholo- 
gische  oder  sch.iferliche  Etiketten,  stehen  als  Titel  darüber.  Der  Tanz 
ist  das  Lied  oder  wird  als  Lied  gedacht,  er  ist  das  geschlossene  Stück, 
das  sich  in  Stropiien  abspielt.  Französische  und  deutsche  Lautenbücher 
pflegen  diese  Liedassoziation  im  Obermaße.  Englische  Virginalbücher 
sdilingen  die  Variationen  ihrer  Pannen  und  Galliarden  unter  dem  Tezt- 
an&ng  volkstümlicher  Tanzlieder  und  Liedtinze^  Fuhrmanns-  und 
Liebeslieder,  Glocken-  und  Jagdlieder,  Maireigen  und  Narrcnspossen. 
In  Arbeaus  Orchcsographie  werden  die  Tänze  aller  Arten  nach  solchen 
einfachen  Liedmelodien  studiert,  die  sich  bisweilen,  wie  in  der  choral- 
schöaen  Pavanc  Belle,  qui  tiens  ma  vie,  zur  ausdrucksvollen  Sinnigkeit 
steigern.  Arbettt  vrittdt  adum,  in  aller  2kirüddultung  des  i6.  Jahr- 
hunderts, zwischen  der  schöneren  und  der  hSlUicheren  GaUiardenmelodie^ 
von  der  er  reichliche  italienische  und  französische  Proben  zur  Verfügung 
hat.  Die  Italiener  selbst,  Caroso  und  Negri,  begleiten  ihre  Tanzsorti- 
mente mit  eine'  Fülle  reizender  und  charakteristischer  Melodien,  zum 
Teil  mit  dem  Bali  ausgeschrieben,  die  man  für  wert  befunden  hat,  in  der 
Biblicteca  di  rariti  musicali  neugednidt  zu  werden.  Der  Madrigalstil 
ist  vergessen;  wie  in  den  englisdien  VirginalstüdEen  ist  dn  voUcstümlicher 
Instrumentaltanzstil  durdigeführt.  Die  begldtenden  Lauten  gewinnen 
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nette  rhythmische  Wirkungen  aus  hüpfenden  und  schlagenden  AidLorden. 
Battaglien  und  Barrieren  erinnern  abäicktlich  an  müitirische  Takt^  und 
die  Laura  tmw  kommt  mit  vor  wie  MandoUnen-  und  Guitanrentdilag 

in  der  weui  rügen  Osteria.  Die  Melodien  variieren  sich  in  der  Folge 
schnellerer  Tänze,  wie  noch  später  in  den  kunstvollen  Suiten  Fresco- 
baldis.  Saltarellenrhythmen  punktieren  und  synkopieren  sich  und  ge- 
winnen in  Sequenzen  ein  bewährtes  Mittel,  melodisch  sich  fortzu- 
pflanzen. Im  Bianco  fiore  nihern  aie  sich  betnalie  lindferiiAen  GingeiL 
Die  Hannmiien  befreien  steh  aui  der  achweren  Überiiefernng  der  Klrdien- 
tonarten  und  entscheiden  sich  klar  für  das  moderne  Dur  und  Moll.  Wie 
merkwürdig  berührt  uns  ein  C-dur,  das  in  D-dur  preziös  eingesetzt  wird. 
Die  Alta  Gonzaga,  der  Specchio  d'amore,  die  Alta  Vittoria,  der  firando 
gentile  sind  melodiös  geschlungene  und  schön  proportionierte  Lieder, 
die  man  ttundedang  nachsummt,  wenn  man  den  Renaissanoeball  ▼er- 
lassen hat. 

In  der  Sternennacht  draußen  auf  der  Terrasse  der  Villa  di  CastcIIo, 
fern  vom  Schlag  der  Lauten  unri  Spinrttr,  plaudern  Francesco  de'  Medici 
und  die  schöne  Bianca  Cappello  mit  i  h  ren  Gästen  über  die  Tanzweisen  ihrer 
Länder.  Im  Spiel  der  GeseÜschaitscauserie  werden  englische,  spanische, 
deutsch«^  itafienkdu^  {maasfidsd«  Liedtätkte  artig  miteinander  vcr* 
S^dien.  Der  Eng^inderrfihmt  das  Temperament  seines  Carmen  Whittle^ 
der  Spanier  seine  Milanpavan«^  der  Deutsche  sein  Mailiedel,  der  Fnn> 

zose  die  Majp^rnt  '^cinfr  Courante  du  roy,  aber  nachdem  alle  genu^am 
die  Vorzüge  li  rr  :  landesüblichen  Tänze  gepriesen  haben,  zögern  sie 
nicht,  Meister  Negri  für  seinen  Tanz  von  der  Weißen  Blume  zu  krönen, 
in  dem  sie  die  Züditigleit  des  Menuetts  und  den  laebreix  des  Walzen 
zu  ahnen  scheinen. 

Italiener  und  Englander  beharren  noch  lange  bei  der  Variations- 
übung der  Tänze,  die  dort  einen  traditionellen  Boden  hatte.  Poglietti  im 
17.  Jahrhundert  st.iHf  tc  einen  seiner  Suitenbande  mit  einem  Zyi:lus  von 
dreiundzw^azig  V  anauonen  aus  sopra  l'etä  deiia  Maesta  (der  Kaiser  wurde 
2}  Jahre),  die  in  einer  wahrhaften  Plnmination  des  Themas  jeder  Variante 
eine  nationale  Obendmft  gaben;  bfihmisch  Dudclsa^  hoDindisch  Fla- 
geolett, bayrisch  Schalmei,  Hanacken-Ehrentanz,  polnisch  SablschertJ^ 
ungarisch  Geigen  —  nicht  ohne  die  Musik  nach  diesen  Charakteren  zu 
formen.  Die  Italiener  kamen  dadurch  nicht  zu  der  festen  Bindung 
deutsdi-iranzüsischcr  1  anziüigen,  CoreUi  bindet  ganz  irei,  Fasqmm  stellt 
bisifeilen  nur  zwei  TXnze  zusammen,  wie  ea  auch  der  Englinder  PbroeD 
tut,  der  andermal  wieder  allerlei  nationales,  wie  Trompet  Tunc^  Horn- 
pipe^  in  die  Svitea  misdit.  Und  es  wird  interessieren  zu  hftren,  daB  «ein 
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Landsmann  Lock  schon  1675  in  'eine  buntgliedrigcn  1  anzbücher  auch 
einen  Countrydance  einfügte,  ohne  ahnen  zu  kunocn,  daß  ein  Menschen- 
alter apSter  in  Paiii  dieser  Tanz  zu  einer  Weltangelegenh^  eriiobeii  wer- 
den wurde. 

Indem  die  Franzosen  mit  Ausnahme  vereinzelter  Doubles  und 
Var!ationsfolf»(?n  da-?  mitTrlilrrrlichc  VariationS8)^tem  der  Tän^r  zu- 
gunsten des  modernen  buitensystem'?  aufgaben,  Icgtrn  sie  den  Grund 
zum  instrumentalen  Taozkunstwerk.  Bezeichnend  war  dafür  schon  die 
berflhnite  Sannlnng  von  Tinzen  gewesen»  die  der  eiste  groBe  Mudk- 
anwngenr  der  Wdt,  Amignant,  angefahr  1530  in  der  Bearbeitung  fnr 
Tasteninitnunente  liatte  erscheinen  lassen,  zwei  binäre  Bassetänze,  sieben 
von  den  neu  beliebten  Branles,  bisweilen  mit  populär  schludernden  Me- 
lodien, neun  Pavanen  und  vierzehn  Gaillarden,  die  in  so  hoher  Gunst 
Standen.  Andere  und  spätere  Sammlungen  solcher  Tänze  waren  auch 
vier»,  fünf-  oder  sedmtiinmig  gesetzt  und  zetga  den  Gesdunadctwandd. 
So  bringt  Michael  Pritorius  in  saner  Terpaichore  161 2  eine  Unzahl  fran- 
zösischer Tänze  (unter  deren  Komponisten  merkwürdigerweise  auch  ein 
Beauchamp  genannt  ist,  ein  Namensvetter  sein«  berühmteren  Nach- 
folgers unter  Louis  XIV.):  21  Branlcs,  13  andere  Tänze  ,,mit  sonderbaren 
Namen",  162  Couranten,  48  Volten,  37  Ballette,  3  Passamezzen  und  23 
Gaülafden  und  Reprinaen.  Aber  diese  Lezüa  der  Tlnze  hatten  noch 
zu  wenig  Kunstwert,  um  sidi  im  Kample  mit  der  Sinfonie  behaupten 
zu  können. 

Die  Suitenbindung  war  nötig.  Schon  der  gebräuchliche  Tanz,  ^tUniUiiiinf 
sowohl  der  italienische  in  seiner  Folge  von  Haupttanz,  Saltarello,  GalUarde 
und  Canarie,  als  die  Branlefolge  schnellerer  Rhythmik,  die  wir  bei  Arbeau 
finden  und  die  dch  bis  in  die  P^ooursche  Bourgogne  und  die  modernen 
Contres  erhidt,  gab  diese  Anr^nng.  Die  Bühne  drängte  noch  mehr 
dazu:  eine  Zusammenstellung  von  Tänzen  aus  den  Opern  der  Lullischen 
Zeit  war  das  bunteste  Tanzbukett,  das  man  sich  wünschen  konnte. 
Alte  Lautenüberlieferung  gab  die  hübschen  Etiketten  und  Titel,  und  so 
ordnete  Chambonni^res  seine  Suiten  nicht  mehr  nach  lexikalischen  Gat- 
tungen, sondern  nadi  einer  inneren  Abwedislnngv  die  durch  eine  gemein» 
same  Tonart  ausgeglichen  wurde.  Die  Tänze  der  alten  französischen 
Kl.Tvicrschule  sind  fingierte  Ballett?.  Diese  Pavanen,  AJlemandcn,  Cou- 
ranten, S.irabanden,  Gigen,  Gavotten,  Menuetts,  Passacaglien,  Volten, 
Passcpieds  könnten  Einlagen  von  Opern  sein,  zu  denen  nach  dem  Thema 
der  TUd  I'Entretien  des  Dteuz  oder  Jennes  Zephirs  getanzt  wird.  Cfaarak- 
nkteriatika  beben  aidbi  ganz  vontdbst  hervor.  Die  Allemanden  als  schwere 
Kontrapunktik,  die  Counnten  als  verflochtene  Rh)rtbmik,  die  Sara- 
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banden  als  melodiöse  Arien  bilden  sich  zu  Typen.  Aber  noch  wird  der 
•Ite  lexikaUsche  Standpunkt  n'cht  immer  vergeuen:  Louis  Coupenn 
bringt  unter  den  Tbaen  töner  D-moU-Suite  drai  AUemanden,  tedn 
Counnten,  acht  Sanbanden.  Man  war  dch  noch  nidit  dnig.  Le  Bigot 
ingitigt  ttch  wieder  vor  der  Einheit  der  Tonart  und  wechselt,  um  die 
Monotonie  zu  vermeiden,  wie  n  der  Sonate,  läßt  auch  die  Uberschriften 
beiseite.  d'Anglebert  wiederum  schaltet  ganze  Lulliopernstücke  und 
VoUcsreigen  (darunter  ein  Menuet  de  Poitou)  ein,  um  die  Fühlung  mit  dem 
GcMÜichafti-  und  Bühnentanz  nicht  ta  veiliexen.  Framgoia  Couperin 
idiUeBt  den  erffolgKichen  KornfnomiB:  er  wechadt  im  Veriaul  det  Tanzet 
und  der  Tanzsuite  die  Tonart,  steckt  in  seine  Suiten,  Ordre«  genannt, 
alle  möglichen  Tanzformen  h)n*»in,  mindestens  das  hrwnhrte  Rondo  mit 
seinen  Couplets,  und  setzt  ihnt-n  ciit-  assoziativsten  l  b(  r  =  :  hriften  auf. 
Er  tanzt  ein  buntestes  Theater  mit  den  Jrmgcrn  auf  dem  Klavier:  scuoa 
weniger  mythologisdiei  Barod,  all  anakreontisches  Rokoko  mit  all  aeinea 
zirdicfaen  Portrait!,  lieblichen  AHfgorien,  blühenden  Landschaften,  sen- 
timentalen Empfindungen  und  lachehiden  Moralititen.  Zuletzt  ent- 
wickelt Rameau  ^eine  unerhörte  rhythmische  Vielseitigkeit.  In  seinen 
Suiten  gibt  es  manche  schone  V  eiutieniie  und  Gavotte,  und  das  G  moll- 
Menuett  seiner  Nuuvelles  Suites  ist  melodisch  uuvergeÜhch;  Menuett, 
Gige  und  Musette  bdianddt  er  ak  Rondi,  wie  es  in  all  diesen  französisdiea 
Charakterstücken  üblich  ist.  Aber  bei  ihm  läßt  sich  schon  die  Wendung 
beobachten,  die  für  das  Schicksal  der  Pariser  Suite  bezeichnend  wurde: 
die  besten  Tänze  gehen  wieder  in  den  Rahmen  der  Oper  ein,  aus  dem  sie 
die  Couperinschule  hatte  herausgewinnen  wollen.  Gegen  sein  sentimen- 
tales Menuett  im  Castor  und  PoUux,  gegen  die  berühmten  Rigaudons 
und  Tambottrins  der  Fitt»  d'Hebe  und  des  Dardanus  komm«i  seine 
Suiten  für  Klavier  nicht  ganz  auf.  Man  hat  aus  ihnen  künstliche  Suiten 
gemacht  und  könnte  sie  überraschend  vermehren.  Die  französische  Tanz- 
musik zieht  ^irh  ein  wenig  aus  dem  Salon  zurück,  um  sowohl  gesungen  als 
gespielt  in  der  Uper  ein  neues  reiches  Leben  zu  beginnen.  Luliis  Bühnen- 
tinze  waren  noch  recht  träge  und  langatmig  gewesen,  Rameaus  ge- 
schliffener Gebt  gestaltet  sie  zu  soldien  scharfen  und  prägnanten  Ge- 
bilden, daß  sie  oft  den  Reiz  ganzer  Akte  ausmachen.  Von  diesem  Augen- 
blick an  liebte  die  französische  Oper  den  Tanz  nur  um  so  leidenschaft- 
licher. Der  Rewegungstanz  hatte  im  Salon  seine  Früchte  abgeworfen, 
der  musikalische  i  anz  hatte  die  Suite  gefestigt  und  geformt  —  in  beiden 
Reichen  übernimmt  jetzt  die  Pariser  Oper  die  Führung  und  vereint  die 
Eriimeningen  der  Salontanzfoimen  mit  dem  blühenden  Ballett  zn  einer 
so  sdfattindigen  Kunst,  daß  hier  auf  der  Bühne  eine  glSnzende  Brücke 
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gebaut  wild  von  den  alNterbeiiden  GeidbcliafCitfinen,  die  ihre  Münk 
UM  vererben,  zum  Schaustfidc  der  Großen  Oper.  Weber,  Manchner 
und  Wagner  in  den  Meistersingern  haben  den  deutschen  Tanz  zu  Ein- 
lagen benutzt,  die  eine  innerliche  und  geistvolle  Entwicklung  dieses  Drei- 
vierteltaktes darstellen.  Smetana  hat  das  Temperament  böhmischer 
Nationaltänze  der  verkauften  Braut  heimlich  und  unheimlich  eingefügt. 
Verdi  hat  den  alten  Fcttranich  der  UiierehAre  «ifknngivoll  der  Traviata 
und  dem  Rigdetto  zngcfeben.  iUicr  die  BallettadinBudit  der  Franzosen 
hat  ganze  Ströme  von  bunten  nationalen  Tänzen  aller  Wdt  und  aller  Art 
in  die  Oper  hineingezogen,  die  nicht  bloß  wie  in  Gounods  Margarete 
die  effektvollsten  Farben  aufsetzen,  sondern  wahrhaft  Temperamente 
bildeten  wie  Bizet.  Seine  Musik  zur  Ariesienne  ist  die  geschlossenste 
aller  Opemtuitoi,  die  es  leit  Ramean  gibt.  Die  Carmen  aber  ist  aui  dem 
Tanze  geboren.  Hier  wird  kein  Gretchenwalzer  mehr  in  Pariser  Geist 
gesetzt,  sondern  der  heiße  Rhythmus  südlichen  Blutes  akzentuiert  ein 
Stück  Leben,  Pawion  und  Ballett  in  solcher  Eindringlichkeit,  in  solcher 
Willensnacktheit,  daü  man  nicht  weiß,  was  man  mehr  bewundern  soll: 
die  Tieit  der  irdischen  Empfindung  oder  die  Höhe  der  musikalischen 
InteDjgenz. 


f      $  f 

ihrend  der  Tanz  in  den  Scliofi  der  fanifliitchen  Oper  Dmuki  Saum 

zurückkehrte,  wurde  er  in  Deutschland  tjritematildiier 
zur  Suite  eingebunden.  Die  Pariser  Anregungen  waren 
dafür  fruchtbar,  aber  der  sinfonische  Sinn  arbeitete  viel 
methodischer.  Georg  Muffat,  der  Hofmeister  der  Edel- 
knaben, der  för  die  fOndichen  Theater  in  FSmmu  und  Sahburg  seine 
Kammer»,  Tafd>  und  Nachtmuaften  ichrieb^  machte  in  acinem  zweiten 
»Flofil^um",  das  1698  datiert  ist,  geradezu  den  Versuch,  Ballettmusik, 
wie  sie  sich  sonst  in  allen  Festbüchern,  bei  allen  Aufzügen  und  Karussells, 
an  berühmtester  Stelle  in  Händeis  Wasser-  und  Feuermusik  findet,  plan- 
miBig  als  Suite  zusammenzustellen.  Nummer  l  ist  überschrieben  No- 
bilis  Juventus.  Da  treten  die  Spanier  in  schwerer  Entvie  auf,  die 
Holländer  in  mäßigem  '/^,  die  Einander  in  punktiertem  */^  k  la  Gige, 
die  Italiener  in  der  Gavotte,  die  Franzosen  im  neuesten  MÖmett.  Die 
zweite  Suite  nennt  sich  Laeu  poesis,  wobei  die  Poeten  in  ciaer  Eztra- 
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Suite  im  Ffiooancfaen  Stil,  *lt-\-*lt~\~*U*  crschdaen  nod  vier  *mnwmnAm 
Dichttr  mm  nutderen  Tdl  den  Vei»  ikandierten: 

Dom  pede  doctigrado  scitus  poeta  oberrat, 
Scüicet  Hexametnun  Pentajnetntmqiie  iadt. 

Sie  bMM  conr«Bi«t  etm  nHmtim  poata, 
rmai  «ttiq«»  pedM,  »candit  hie,  fU»  MÜt. 

Dis  war  der  letzte  humanistische  Rest  einer  orchcstischen  Metrik,  die 
einst  die  italienische  Renaissance  tief  bewegt  hatte.  Köche,  Küchenjungen 
und  allerlei  Gourmandisen  tanzten  zum  Tro^t  die  übrige  Musik  dieses 
Balletts.  Die  dritte  Suite,  Illustres  Primitiae,  war  eine  richtige  historische 
Tanzsammlung  mit  Gaillarde,  Courante,  Sarabande,  Gavotte,  Passacaille, 
BonRi6e»  Menuett  und  Gige :  ein  Tanz  dei  Tanzet.  Viertem»  die  Spien* 
didae  Nuptiae  bringen  Kavaliere  in  höfischen  und  die  jungen  Mädchen 
von  Poitou  in  ländlichen  Tänzen  —  ein  Stückchen  Kulturbild  am  der 
Zeit  der  enten  Menuette.  Die  Colligati  Montes,  fünftens,  erinnern  an 
die  grolkn  Pariser  Feste,  wo  aus  furchtbarem  Feuerwerk  schließlich  die 
Tugend  n^end  hervoxgdit:  die  Waffenmeister  haben  ihre  £ntr6e,  ein 
Mpkantom"  endieint  in  dnem  tdir  wicknngaToIlen  Vierviertd,  daa  Glncl:- 
adie  Stimmung  vor^uszundimenichein^  die  Schornsteinfeger  fehlen  nicht, 
bis  schließlich  die  Liebesgötter  Gavotte  tanzen  und  Hymen  ein  Menuett 
anführt,  Nummer  sechs  ist  Grati  Hospites  betitelt:  in  dieser  Bewili- 
kommnungsfeerie  gibt  es  eine  Caprice,  die  sich  aus  Allemande,  Gige, 
Bouirfi^  Menuett  ni^  Largo  znaammenietzt,  daim  öne  CSontredanie 
als  nencate  Mode^  in  '/g  pnnictiert,  nnd  ane  nadi  P^conndier  Sitte  amn> 
gierte  Bourr^c  de  Marly,  die  als  Mittelsatz,  so  wie  die  beliebte  Pariser 
Bourr^  d'Achille,  ein  Menuett  hat.  Die  Suite  Numae  ancile  zeichnet 
sich  durch  ein  J'racjucr.jrd  für  die  jungen  Römer  aus  (eine  seltenere 
Tanzform,  die  man  auch  sonst  in  Suiten  dieser  Zeit  findet)  und  eine 
Tanzarie  für  Numa  sdibst,  die  ton  der  Mu^tadien  Haadk  rnnrikalitcher 
VorrteUnngen  einen  besonders  guten  Begfiff  gibt.  Die  letzte  Suite  In- 
dispouribilia  amicitia  amüsiert  um  durch  einen  scharf  punktierten  Gen* 
darmenmarsch,  bei  dem  nn  b^nimmten  rhythmischen  Stdien  geschossett 
wird:  rhythmische  Künste  des  Pulvers. 

Diese  Suiten  waren  für  die  großen  Feste  im  europäischen  Aufzugs-, 
BaDett-  und  Feuerwerksstü  komponiert  vad  dann  m  aUe  andaren 
»»ziemfalichen  Eigötzlidilceiten  fOr  ehdidie  Zusammenkünfte'*  pufadi- 
ziert.  Aber  es  war  nicht  immer  nötig,  solche  direkten  Anlässe  zu  haben. 
In  «ir-tncm  ersten  Florilepium,  das  1695  datiert  ist,  bindet  Muffat  fünfzig 
StU'.  ke  in  arht  allt^erncinc  S'jiten  zusamrrscn,  ciic  mit  den  Titeln  Eusebia, 
bperanua,  Gaudia,  Gratiiudo,  Impatieutia,  äüUicitudo,  Blandiuae,  CoQ- 
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stantia  vpr^ehen  werden.  Da  gibt  es  frische  Bourr^es,  wie  in  Impatientia 
und  Blanditiae,  &chön  sentimentale  Menuetts  gegen  Schluß,  am  Anfang 
allegomch  titulierte  £nu6es,  Canaries,  Gavotten,  Rondoi,  Alleman^n, 
Quconiieii,  Sanbuiideii»  EdiotchcRe  und  allgemeine  Bdlettt  nach  Be- 
lieben. Die  Tinze  beider  Florilegien  sind  für  Streichmusik  gesetzt,  die 
sich  jetzt  immer  beliebter  maclit  gegenüber  älterer  Blasmusik,  fünfstim- 
mig geschrieben,  doch  auch  mit  vier  Stimmen  zu  spielen,  einem  Basso 
continuo  ad  libitum.  Französisch  in  allem  ist  Form  und  Melodie,  die 
Tdliing  meitt  rwcititei^  doch  mit  dreuätziger  Neigung,  die  Perioden 
meist  vier-  nnd  adittaktig,  mitunter  sieben,  beim  Menuett  auch  zehn, 
Heine  synkopische  Reize  und  liedartige  Sequenzen  führen  die  Mollmelodie 
immer  in  den  beruhigenden  DurschJuß.  We  alle  fettUcfae  Musik  ent- 
behrt auch  diese  nicht  der  Langeweile. 

Als  Haußmann  und  Demanüus  drei  Menschenalter  vorher  ihre  ersten 
Suiten  zusammenstellten,  waren  es  die  Hauptfermen  der  Intrad^  Favane^ 
CUlfiarde  oder  der  Pavane^  Galliaide,  Counnte  gewesen,  mit  denen  sie 
sich  begnügten.  Ein  steirischer  Organist,  Peurl,  erweiterte  die  Kunstform 
und  j^enießt  dnfür  fin  große?  kun';Thi';tori<^rhr5  An^rhcn  Johann  Her- 
mann Schein  ist  aber  derjenige  Musiker  am  Anfang  des  siebzehnten  Jahr- 
hunderts, der  sich  am  ernstesten  um  die  Abwechslung  der  Suite  bemühte. 
Sein  Vennsbinzldn  von  1609  und  sein  Banchetto  musicale  von  1617, 
jenes  mit  Liedern  gemischt,  wie  Hadert  Lustgarten,  dieses  rein  instcn- 
mental,  überraschen  uns  vtdfach.  Favanen,  Galliarden,  Cooranten, 
Allemanden  mit  ihrrr  Tripla,  gruppieren  sich  in  einer  Tunnrt  und  mit 
motivischen  Zusammenliärigen :  das  Ganze  ist  der  Typus  des  geraden  und 
ungeraden  Tanzes  zweimal  genommen  und  durch  die  modische  Courante 
verbundett.  Aber  die  Pannen  sind  tdu»  mehr  faieilidie  Prdndc»  ab 
Tiuze,  die  Allemanden  dafür  noch  recht  mdodisdi,  die  Couranten  haben 
die  schleppende  französische  Form,  von  der  sich  die  laufende  italienisdbe 
Corrente  damal«;  auch  im  Nnm^n  schärfer  unterschied.  Den  fortge- 
schritteneren Status  treffen  wir  im  Ro^cnmillers  Studentenmusik  von 
1654,  die  soeben  in  einem  Exemplar  noch  aufgefunden  worden  ist :  f ünf- 
und  dreistimmig  instrumentiert,  mit  dem  zeitüUichen  Generalbaß,  sind 
dä  sedizig  Stücke  in  Suiten  vereinigt,  die  mit  mocivisdien  Favanen  be- 
gannen nnd  darauf  melodische  Allemanden,  Couranten,  Balli,  Sarabanden 
folgen  Inssen.  Die  Grtüinrdr  i:nd  die  Tripla  sind  Ti\>n  wenigstens  erledigt, 
CS  feiiit  nur  noch  der  heftige  Gigenschluß.  Die  rmirirende  Pavane  er- 
setzt dieser  Autor  in  seinen  Kammersonaten,  die  bald  darauf  erschienen, 
tchon  durch  die  allgemeine  Sinfonie.  Die  alte  Intrata  wird  hu^m  eist 
vendioben,  dann  vergessen,  und  die  Masaiiche  Suite  hätte  sich  schneller 
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Icomoiidien,  wenn  nicht  der  Reix  der  Ttd&dken  franzönichen  Tanz- 
lormen  die  Köpfe  immer  wieder  verwirrt  Utte.  Johann  Pezd  in  seiner 

Leipzigerschen  Abendmnnk  von  1669  hat  zwar  schon  diese  Grundform 
Prelude,  Ailemandc,  Courante,  Sarabande,  Gipr,  aber  er  streut  allerlei 
Freies  und  AbsondrrÜrhes  zwischenunter:  Branles,  Allabreves,  Gap, 
AmcDcrs,  Mondiranden.    Man  lese  den  Titel  von  Scheiffelliuts  Suilcn 

t6i$i  Lidilicher  Frühlingsanfang  oder  mnticaEscher  Seyten- Klang,  wel- 
cher unter  des  Angci  anmuthiger  Blumenschan,  de6  Geruches  empfin« 
dender  fialsamdufft,  auch  dem  Gehör,  in  Piilndien,  Allemanden,  Con« 
Tanten,  Ballo,  Sarabanden,  Arien  und  G-quen,  annehmlichen  fället  — 
und  man  hat  das  Programm  der  Zeit,  wie  es  in  all  diesen  Lustgärten, 
Venuskrän;dein,  Tafelfreuden  und  feldmusiken  wiederkehrt.  1695,  im 
sdben  Jahre  mit  Muüata  entern  Florilegium,  eradiien  Fischers  Journal 
dn  Printempi,  das  mit  vollster  Freiheit  beliebig  vid  lanze  in  der  Suite 
vereinigt,  a  5  partiei  et  les  Trompettes  k  plaisir:  Ouvertüren,  Märsche 
und  Kämpferarien,  Variationschaconnen  und  Passaraplien.  langsame 
Plaintes  m  ^/,,  Couranten,  Sarabanden,  Menuetts,  Rigaudons,  Canaries, 
Passepieds,  Gavotten,  Bourrees,  Gigen,  Entrees,  Rondos,  auch  einen 
Traqnenard  und  dnen  Branle  mit  einem  Gay-ScfafaiO  in  */^,  dem  letzten 
Rest  des  uralten  Hüpfnachtanzes.  Im  Jahre  des  zweiten Muffatschen  Flori- 
legiums  kam  der  Zodiacus  musicus  heraus,  der  J.  A.  S.  gezeichnet  ist.  Eine 
merkwürdige  Entdeckung  in  einem  alten  MeQkatalog  erklärt  uns,  daß  der 
Herr  Schmicerer  oder  vielleicht  gar  Schmierer  hieß.  Von  seinen  „zwölff 
balietischen  Parthyen  als  seinen  zwölff  Zeichen  musicalisch  vorgestellten 
Ifimmds-Kr^rsei"  sind  die  ersten  sechs  Suiten  erhalten,  für  vier  Streicher 
mit  Cembalo,  die  Soli  und  die  Tuttt  wechselnd,  wie  es  damals  üblich  war. 
Fs  sind  dieselben  bunten  Tanzformen  wie  bei  Fischer,  wenn  sie  auch 
dessen  einfache  Melodien  und  klare  Harmonien  nicht  immer  erreichen. 

So  ist  der  Verlauf  der  alten  Orchestersuite.  Zuerst  Haupt-  und 
Nachtanz,  dann  dieses  multipliziert,  dann  die  Fülle  französischer  Ballett- 
formen, dann  der  Versuch,  sie  durch  all^rische  Titel  zusammenzuhalten. 
Priludium  ist  erst  die  Pavane,  dann  die  Allemande  oder  gar  die  fnat 
Phantasie  und  Ouvertüre.  Schwere  Allemande,  wiegende  Courante, 
singende  Sarabande,  wilde  Gige  empfehlen  sich  immer  mehr  als  Grund- 
formen, weil  sie  gut  kontrastieren.  Aber  niemand  versteift  sicii  auf  sie. 
Eher  hat  die  Klaviessuite  mit  ihren  Ideaneren  Maßstaben  diese  strengere 
Konstruiction  ausgebildet.  Ebner  variierte  noch  vid.  Froberger  aber 
gibt  nur  in  seiner  sechsten  Suite  dieser  alten  Sitte  nach,  indem  er  auch 
die  Courante  und  die  Sarabande  über  das  Lied  von  der  Mayerin  in  Vari- 
ation setzt.   Im  übrigen  läßt  jetzt  der  motivische  Zusammenhang  der 
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Tnn/tcüe  immer  mehr  nach.  Je  fester  da^  -iußrrf  Rnnd,  d^to  lockerer 
konnte  dies  innere  sein.  In  Frobergers  £ntwici;iung  tritt  die  Beschrän- 
kung auf  jene  Vicrtitxi^dt  deudich  henor.  Nur  ia  der  zwölften  Suite 
entsdilieBt  er  tidb»  die  Allenunde  durch  des  Lamento  auf  Ferdinands  IV. 
Tod  zu  enetzen,  was  man  noch  nicht  als  eine  Suitenahnung  der  Eroica 
aufzufa^'^rn  braucht.  Die  Laune  schwankt,  Pachelbel  ist  wieder  variations- 
lüstemcr,  Knegcr  streut  seine  Einlagen  ohne  melodischen  Zusammenhang, 
Kuhnau  bleibt  philiströs,  und  Fischer  benimmt  sich  sehr  frei.  £s  gibt 
von  ihm  ein  BlumenbOidilein  von  1698  und  einen  Pamaaios  von  1738, 
von  denen  dieser  die  allegorische  Titularsitte  (neun  Musennamen)  auch 
auf  die  Klavier^uite  anwendet.  Seine  Melodie  ist  wirklich  oft  auffallend 
reizend.  Während  man  Frobergers  Suiten  noch  ein  wenig  mit  histo- 
rischem Anschlag  spielt,  keine  Tänze,  sondern  Instrumentalstücke,  bis- 
weilen schwimmend,  aber  mit  einer  stillen  Freude  am  einzelnen  Ton, 
den  man  wie  in  zarter  Improvnation  hervorhebt,  lat  Fiacher  sofort 
tittzerischer,  seine  Sarabaadrä  werden  zu  empfindsamen  Walzern,  seine 
Menuetts  beginnen  zu  landlem,  seine  Stimmen  setzen  sich  frei  und 
frisch  ab,  lustig  ist  das  Balet  anglois  —  aber  an  Bach  sollte  man  doch 
nicht  denken.  Gottlieb  Muffat,  der  Sohn  von  Georg,  hat  das  Variieren 
ganz  aufgegeben  und  ist  auch  mit  den  Etikett-Titeln  ganz  Franzose 
geworden.  Trotzdem  ist  er  streng  deutsch  im  Bau  und  streut  zwischen 
die  Vitt  Fundamentalsätze  nur  als  Beilagen  die  Bourries,  Menuetts  und 
Gavotten  ein,  auch  eine  englische  Hompipe  in  */^,  wovon  erstes  und 
letztes  Viertel  (ein  hübscher  Rhythmus)  in  Achtel  diminuieren.  Sicher- 
lich ist  dieser  der  vergnügteste  aller  Kiaviersuitiers.  Etwas  Ha/dn  steckt 
ihm  schon  in  den  Fingern,  er  ist  in  den  freieren  Stücken  auffallend  volks- 
tümlidi,  die  PhantasieeinlcituQg  der  dritten  Suite  beginnt  wie  mit 
harpcggierten  Walzerakiorden  in  Grave,  er  singt  schöne  Sarabanden» 
bildet  nicht  bloß  zufällig  (wie  der  altr  Srhrin)  geistreiclic  iTarmonien 
und,  ohne  daß  man  sagen  könnte,  das  sei  die  erste  Wiener  Tan  rnu^k, 
ist  doch  eine  behagliche  Seelenheiterkeit  darin  —  wie  eines  seiner  Stucke 
heifit:  Portiait  d'noe  Ime  ooatentt. 

Andt  tdi  bitte  um  eine  Ime  oontente.  Es  liegen  Hänfen  von  Noten 
zusammen,  aus  dieser  Zeit  und  aus  der  tpiteren,  die  uns  Tanzmusik 
geben,  '.virkllche  und  heimliche,  Suiten,  Sonatens5t7e,  Serenaden,  Lieder, 
Kammermusik  und  Symphonien,  üpcrnstücke  und  Balletts.  Habe  ich  je- 
mais  den  i^weiielhaiten  Ehrgeiz  gezeigt,  die  großen  Linien  der  Lutwick- 
hmg  und  die  Wesentliehkeiten  dwch  eine  votlMindige  Inveatariiierong  zn 
ersetzen!  Oder  to  lange  nadi  Material  zn  andMo  oder  gar  zu  reisen» 
bis  diese  Anfadchnongen  wnmfiglirh  werden)  Es  ist  wohl  gut  io. 

355 


Digitized  by  Google 


Back  j^ll^^tätisA^         vereinzelten  oder  schwachen  oder  gleichgültigen 

KompooMten  und  Komponttonea  kokt  tidi  vmat  WA 
in  dar  enten  Hilfte  dä  achtzduiteB  Jahihanderti  anf 

Bach.  Es  ist,  als  ob  er  fast  systematisch  in  seinem  WeAe 
Stand  und  Höhe  der  Suite  festgelegt  und  ihre  rer- 
«chiedenen  Arten  vorgeführt  hätte.  Er  hat  es  so  reichb'ch  und  so 
genial  getan,  daß  nicht  bloß  zufällig  mit  ihm  die  Geschichte  der  alten 
Suite  ichUefit.  Ei  iit  aUes  gesagt,  was  gesagt  werden  konnte.  Der  Kamp^ 
der  bnndertffinfidg  Jahre  zwischen  Tanz  nnd  Sinfonie  bestand,  hat 
•einen  Frieden  gefunden.  Der  Tanz  war  znr  Snfonie  geworden,  dt' 
nit  die  Sinfonie  zur  Form  werden  konnte. 

Zu  Bachs  Zeit  tanzte  man  in  Gesellschaft  nur  noch  das  Menuett 
und  den  Contre.  Der  Contre  setzte  allezeit  wemg  neue  Musik  ab,  da 
er  tutt  einet  geidiloaitBea  i^rthmiichwi  GdOd«  eine  Folge  tdioa 
verarbeiteter  Tamiofaien  darbot.  Daa  Meoaett  begann  ein  wenig 
^iter  eine  neue  Lailfl>ahn,  von  der  wir  noch  hören  sollen.  So  war  die 
überlieferte  Suite  ganz  auf  die  rein  musikahsche  Aussprache  angewiesen, 
wenn  sie  nicht  mit  der  Bühne  Berührung  suchte,  wo  die  alten  Tanz- 
formen ihrer  künstlerischen  Mannigfaltigkeit  wegen  noch  gepflegt  wurden. 
Aber  Mnfiats  Florilegien  waren  dü  letÄe  Vemuch  gewesen,  Tom  Rahmen 
der  AuiSibrung  den  Rahmen  der  Snite  zn  kopieren.  Die  Heilcreiie  und 
Pamassi,  mit  denen  man  in  Astronomie  und  Mythologie  Tänze  zjrküsch 
zu  binden  suchte,  schienen  noch  altertümhcher,  als  der  Versuch  fin- 
gierter Ballettordres  in  den  Suiten  der  Couperinschule.  Das  Ehrhchste 
war,  alle  Ballett-  und  Geselischaitserinnerungen  beiseite  zu  lassen  und 
lieh  an  die  abaolnte  Münk  zn  halten:  dai  wurde  Badu  Standpunkt. 

Jetzt  leitete  man  die  Suiten  mit  freien  Preludei  jeder  Gattung  ein, 
wenn  man  wollte,  und  sanktionierte  dadurch  ihren  musikalischen  Cha- 
rakter. Dann  gab  man  der  Allemande  einen  stark  motivischen  Durch- 
bruch, so  daß  zwischen  der  alten  erst  marsch-,  dann  liedmSßigen  Alle- 
mande und  jenem  Armverschränkungstanz,  der  um  die  sechziger  Jahre 
ab  Vontnie  dci  Walzers  beliebt  wüde,  diese  rdn  musikalisdie  ASe- 
mande  nur  noch  mit  dem  gleichen  Titel  stand,  der  einfach  tüchts  ab 
einen  Takt  oder  ein  Etikett  bedeutete.  Die  Conrante  wnrde  ab  Tanz 
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schon  um  1700  vergessen  —  jetzt  war  sie  eine  Musikform,  entweder  in 
flüssigen  Läufen  nach  iulientscher  Art  oder  in  gcsdüungenen  schwereren 
Dreihalben  nach  Pariaer  Vorbild,  wo  man  sich  vid  damit  beschif- 
tigte,  schöne  Synkopen  durch  Mengung  der  Rhythmen  von  sx'/«  und 

3>^:*/^  zu  erzielen,  als  daß  man  noch  eine  Vorstellung  dieses  alten  feier- 
lichen Aufzugstan/es  gepflegt  hätte.  Die  Sarabande  blieb,  nicht  weU 
sie  als  Tanz  populär  gewesen  wäre,  sondern  weil  ihr  langsamer  ungerader 
Takt  md  ihre  durchdcht^  Harnoiiie  m  lehfiiWB  sdiwermütigen  licd- 
mdodien  AnlaB  gab»  die  sich  gut  zwisdien  Goaranten  und  Gigen  ein- 
schoben.  Die  Gige  war  das  frdeste  musikalische  Kind.  Sie  war  einst 
ein  moreskenartiger  Volkstan?  c?v,'«en,  ist  niemals  ein  T',-pi«5chcr  Gesell- 
schaftstanz geworden,  aber  empfaiil  sich  zum  Schluß  de-  Suite,  weil  sie 
in  lebhaftester  Bewegung  die  ungeraden  Takte  mit  geraden  mukipli/ierte. 
Jetzt  hatte  man  die  Grundfolge  dnes  geraden  Tanzes,  eines  ungeraden, 
der  sidhi  mit  geraden  hdmEchen  Rhythmen  verwebt^  eines  reinen  nn- 
geraden,  und  wieder  eines  ungeraden,  der  sich  offen  in  gerade  Perioden 
um^i^t/te,  wenn  er  sich  nicht  direkt  (wie  die  Gige  der  ersten  französischen 
Suite)  in  V'ierviertel  schrieb.  Diese  Tänze  im  rhythmischen  nnd  zugleich 
im  Tempowechsel  —  das  war  ein  sinfonisches  Gerüst,  in  das  man  beliebig 
gebundene  Tanzformen  einsetzen  Imnnte,  ohne  daß  sie  den  rein  musi- 
kalischen Habitus  verflachten.  Die  cigendichen  l^nze  wnerden  zu  den 
Scherzi  der  Suiten,  wie  die  Scherzi  zu  den  Tänzen  der  Sinfonien. 

Orrhf>?ter>5n?t*n,  SolosiiiTrn,  Klaviersuiten  —  das  sind  die  drei 
Formen,  in  dent  n  R  h  h  du  V  1  rwrndung  der  Suite  darstellt.  Und  die 
drei  Arten  der  iüaviersuitca  sind  wiederum  die  drei  Gattungen  der 


Die  Oi^estersnite  war  douner  fttAtt  gewesen  als  die  Klaviersuite  — 
das  ist  sie  anch  bei  Bach.  Seine  Orchestersuiten  verzichten  auf  den 
Stammbaum  der  Haupttän /e,  sie  vereinen  Stücke  so  frei  wie  die  Konzerte, 
indem  sie  mir  Ouvertürrn  'or:L^ir.nen  und  dann  Couranten,  Sarabanden, 
Gavotten.,  l'urianen,  Menuetts,  Bourrees,  Rondos,  Polonaisen,  R6jouis- 
sancen,  Badinerien,  Fasiepieds  und  Gigen  meist  nach  dem  Tempo  an- 
ordnen. Die  Furlane  hat  nichts  mehr  von  venezianischem  Tanzcharakter, 
Bach  reizt  nur  der  Sechsvierteltakt,  dessen  Viertel  auf  3  und  Halbe  auf 
4  rx^nschcn  den  Pausen  als  Rliythmus  wirksam  im  Continuo  durchgehen. 
Die  Polonaise  bleibt  noch  eine  halbe  Chaconnc  und  die  R6joui$sancc 
ist  wie  eine  Polonaise.  Reizende  Effekte  werden  aus  den  Gegensätzen 
der  beschddenen  Orchestergruppen  geholt:  die  zwdten  Teile  der  Tinze 
spielen  allein  zwischen  zwei  Oboen  oder  nur  in  den  Streichern,  oder  mit 
einer  Flöte  gegen  die  Streicher,  oder  die  FlOte  figuriert  alldn  über  dem 
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Cembalo^  da  Air  nur  für  zwei  ViöUnen  <md  Bratsdie  hebt  lieh  vom 
vollen  Trompeten-  und  Paukenorchefter  der  anderen  Sätze  graziöi 
ab,  und  ein  Menuettstück  wird  zum  „Trio"  zweier  Violinen  und  der 
Bratsche.  Die  alten  einfachen  Auhvartungen  und  bestellten  Musiken 
sind  zu  einer  hohen  Konversation  aufgeblüht,  in  der  Oboen,  Fagotte» 
Trompeten  und  Streicher  einen  Tanzdiaiog  miteinander  aufführen, 
wihrcnd  dai  Cembalo  aie  nüt  der  Weisheit  dea  Baaiea,  durbar  vom  Cdb 
untentfttEt,  tu  dirigieren  hat.  "Die  Suiten  werden  heute  mit  vollem 
Orchester,  mitunter  verstärkten  Bläsern  und  ohne  Cembalo  aufgeführt. 
Was  sie  dabei  an  Klangfülle  gewinnen,  verlieren  lie  am  anmutigen 
Kammercharakter  des  achtzehnten  Jahrhunderts. 

Die  BachKhen  Sdkwuitea  IQr  Viotiiie  und  Cello  stehen  als  (fie 
letzten  mdodiadien  Abstrakdonen  des  Tanzes  da.  Et  iat  eine  Slda 
von  den  tanzenden  Menschen  über  die  Generalbisse  zn  den  mdodischea 
Instrumenten,  deren  höchste  Staffel  hier  isoliert  erscheint.  Der  Tanz 
ist  vergessen,  die  Linie  der  Melodie  schwebt  in  der  Luft,  nur  stellen- 
weise durch  Doppelgriffe  sich  auf  akute  Harmonien  stützend.  Was  die 
Lauten-  nnd  Stradimekter  vorbeteiteteB,  gemnnt  die  iuBente  ^bitiiche 
Form.  Der  Gerüstbau  ist  straff  nnd  streng  nadi  Solistenazt.  Mennetti» 
Gavotten,  Bourr^et  sdlieben  Üäk  vor  die  Gige  ein.  Die  berühmte 
Chaconne  schüttet  das  p^wohntr  und  doch  so  überraschende  Füllhorn 
der  Variationen  aus.  izcnd  steigt  lie  porzellanene  Anmut  der  Violin- 
bourree  in  H-moli  aut:  Reifröcke  und  Escarpins,  Coupeschritte  und 
Handführungen  in  die  reine  Sprache  der  Mosüc  übenetzt. 

Die  französisdien  Klaviersuiten  stehen  auf  diestf  Stufe.  Das  Schema 
ist  streng.  Eine  Ouvertüre  $pht  es  nidit.  Die  Einschiebnngen  der 
Airs,  Menuetts,  Bourr^es  und  Gavotten  finden  vor  der  Gige  statt.  Die 
Tanze  haben  starke  musikalische  Neigungen,  seilen  könnte  man  nach 
einer  Gavotte  oder  Bourrce  die  f  uüe  setzen,  gern  fugiert  und  kanonisiert 
ddi  die  Form,  die  Bisse  akzentuieren  nicht  immer,  sie  rotten  audi  Uavier- 
mäßig  und  nicht  bloß  von  der  Courante  gibt  es  die  schwere  und  die 
flüssige  Form,  sondern  ebenso  von  der  Sarabande  und  der  Bourrce. 

Die  englischen  Suiten  sind  Systeme  der  freien  Sonate  mit  einge- 
schalteten sehr  rhythmischen  Tänzen.  Die  Kontraste  stehen  scharf 
nebeneinander:  sinfonisches  und  orchestisches.  Die  Vorspiele  sind  selb' 
stSndige  Stücke^  oft  von  rücksichtsloser  Ausdehnung  Nicht  bloß  Paral> 
lelen  erster  und  zweiter  Teile,  sondern  bemerkenswert  viel  Doubles  und 
Variationen  verlängern  und  verfestigen  die  Stücke.  Die  Allemande 
greift  in  die  Saiten,  die  Courante  wälzt  sich  langatmig,  die  Sarabande 
singt  schöner  und  schöner,  und  die  Gige  kehrt  in  wechselnden  Fhysio- 

338 


Digitized  by 


gnomien  aus.  Vor  der  Gige  stehen  zweimal  Bourrees,  zweimal  Gavotten, 
xweimal  Menuettt  oder  Paisepieds.  Nadi  aUen  Sarabanden  konnte  man 
sehnaüchtige  und  autdrucbroUe  Pantomimen  bilden,  nach  aUen  Tans- 

einlagen  den  Boden  methodisch  mit  den  Füßen  schlagen.  So  fiberlegt 
ihre  Kunst  wird,  sie  geben  dem  Tanze  doch,  wa?  des  Tan?^«  ist.  Und 
oh  ver|>nügte  Bourree,  fra/.iöse  Gavotte  (uicr  cle^;antes  Mer.uctt  —  sie 
tun  dies  so  bewußt,  daJi  die  Suite  zu  einem  meüiüdibLiieu  Öechssatz 
wird:  freie Onvertfirc^  AUemandenvorspiel,  Courantenpause,  Sarabanden- 
getang,  Tanz  und  wohlfiigiertes  Adieu. 

Die  deutschen  Suiten,  die  auch  den  altgebräuchlichen  Namen  Par- 
titen führen,  stellen  diesen  kleineren  Gebilden  die  große  absolute  Form 
gegenüber:  der  Tanz  ist  erledigt.  Vorspiele  in  allen  Phantasie-  und 
Toccateniurmeu  eröffnen  die  Klaviersinfonie,  und  die  Überschriften 
der  Stficke  erinnern  nur  nodi  entfernt  an  jene  anfachen  Takte,  unter 
denen  einst  diese  T^ui2e  getanzt,  gesungen  und  gespielt  wurden.  Alle- 
manden,  Couranten,  Sarabanden,  Gigen  werden  auch  ohne  Variationen 
gewaltige  Tongemälde,  in  denen  die  Phantasie  des  Musikers  ihre  letzten 
Grenzen  findet.  Akkorde  rauschen,  Läufe  brechen  aus,  Stimmen  jagen 
sich  nach,  dramatische  Verwicklungen  und  Entwicklungen  vor  ganz 
breitem  Horizonte  geben  die  Rhyttoen,  die  ichon  mehr  'Hnze  einer 
überirdischen  Welt  zu  sein  scheinen.  Die  Gige  weicht  gern  einmal  dem 
allgemeinsten  Capriccio,  nur  hin  und  wieder  taucht  an  fünfter  Stelle 
ein  salon unfähiges  Menuett  oder  Passepied  anf,  alle  Bourrees  sind  ver- 
schwunden, allgemeine  Rondi  oder  Burlesken  oder  Scherzi  geben  die 
dnfonisdie  Note,  Ain  tdiieben  sich  vor  Sarabanden  ein,  und  Menuetts 
und  Gavotten  mit  diminuierten  und  verschlungenen  Takten  wagen  ndi 
nur  noch  als  Tempo  di  Minuetto  und  Gavotta  zu  bezeichnen.  Wenn 
man  die  Partiten  analysiert,  spricht  man  nicht  mehr  von  Tänzen,  sondern 
von  freien  Sonaten.  Wie  belanglose  Chiffern  stehen  über  den  Sätzen 
die  alten  Tanznamen :  Fahnen  der  Schiacht,  die  in  einem  Museum  auf- 
bewahrt werden.  Und  selbst  in  jenm  lustigen  rot  der  Gigen- 
ecke^  wo  man  noch  lange  Zeit  wirklich  zu  tanzen  wagte^  ist  der  große 
Stil  des  ungebundenen  Rhythmus  proklamiert  werden.  Die  Kolonne  der 
Tänze  ist  dicht  vor  die  Kolonne  der  Sonaten  gerückt.  Aber  sie  hat 
so  viel  versöhnliche  Lebenskunst  bewahrt,  nicht  zu  ver'^mcken,  auch 
nicht  zu  zerstören,  sondern  nur  —  sich  zeitgemäß  zu  wandeln.  Da 
Genie  des  Muiikeft  bewahrte  de  vor  einem  unitmdesgemifien  Snde^ 


Digrtized  by  Google 


£h  MaiUf  oiuteniitze  waren  jetzt  bei  der  Suite  zu  Gaite.'und 

^  i^lT  ^^'^^  Serenaden,  Concerti,  gioBen  und  Ueinen  So- 
Wj^hi  ^^^^^  Sinfonien  ein,  wo  sie  in  formgewandter 

^i^>>^_____5^^'i5>'  Umgebung  bald  ein  Sarabandenadapic,  bald  ein  Me- 
nuettscherzo,  bald  eine  Allegrogige  spielten.  Vor  allem  war  es  Haydn,  der 
dea  Garten  aciner  heiteren  MÜik  den  Tassdkindem  öffnete»  und  hier 
luben  de  audi  ohne  aUe  Etikettierung,  nm  ao  freier  und  kiditcr  in 
ihrem  Wesen,  geholfen,  die  neue  Sinfonie  einzurichten,  die  aidk  immer 
mehr  auf  die  rhythmischen  Reize  wohlgebauter  Proportionen  besann. 
Haydns  Sinfonien  wurden  richtigere  Tanzsuiten  als  es  diese  selbst  zuletzt 
gewesen  waren.  Jetzt  war  Friede  und  Milde  in  der  Musik,  und  man  durfte 
in  Tönen  tanzen,  wie  man  et  eint  nidit  mdir  gewollt  hatt^  als  der  dn- 
fonudie  Himmel  noch  voller  Gewitter  hing.  Aus  den  Tiefen  der  Volkei 
•tiiQg  zum  zweiten  Male  der  Tanz  formbildend  auf,  j^t  nicht  mdir 
als  Abstraktion  des  Gesellschaftsvergnügens,  sondern  im  neuen  sinfo- 
nischen Kleide,  das  um  so  leichter  sein  durfte,  als  es  nichts  Feierliches 
prätendierte.  Und  wieder  b^ann  die  alte  Laufbahn,  und  wieder  kam 
ein  Badi,  es  kam  Beethoven  und  fBUte  den  dnfoniidien  Tanz  mit  seiner 
Seele,  daB  er  zum  letzten  Ausdruck  letzter  Dinge  wurde,  daß  die  Sin« 
fonie  wieder  den  Tanz  vergaß  und  wieder  eine  Sprache  wurde,  eine 
Sprache  von  unheimlich  tiefen  Erlebnissen  und  Visionen,  wenn  die 
Hirten  der  Fünften  ihren  Reigen  schlingen,  dann  die  Naturgewalten 
der  Siebenten  ihren  „menschlichen  Sphärentanz'*  vollenden  und  endlich 
die  Götter  der  Freude  in  der  Nennten  dnrdi  Kontrafagott  und  grofie 
Trommel  gerufen  werden. 

Jedes  heimliche  Programm  einer  Sinfonie  oder  Sonate  schloß  ein 
heimliches  Ballett  ein.  Was  einst  der  unmittelbare  Anlaß  zu  einer 
folge  darstellender  Nummern  gewesen  war,  das  schwebte  jetzt  als 
Fiktion  des  inneren  Entwicklungsbildes  fiber  der  Reihe  der  Sätze.  UfnA 
so  tanzten  dch  einige  Vorstdlungen  der  alten  Suite  auf  diesem  assozia- 
tiven Wege  auch  in  die  Sinfonie  hinein,  die  in  ihren  programmatischen 
Vorwürfen  die  iufiersun,  auf  reine  Musik  abgezogenen  Pantomimen 
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darstellte,  wie  sie  das  große  Ballett  jener  Jahre  sinnfällig  grob  dem 
Auge  vorspielte.  Einst  hattea  die  Herkrase  und  die  Olympier  ihre  alle- 
p>riadien  litel  über  Instrumentalstücke  geklebt,  und  in  ihrer  Erinnerung 
gingen  jetzt  noch  die  letzten  Musen-  und  Monatssinfonien  über  die 
Podien.  Schon  belebt  das  Programm  die  alten  Titel.  Es  erscheinen 
die  drei  Haydnschen  Sinfonien,  die  man  als  midi,  matin,  soir  zufammen- 
ttellt,  man  nennt  andm  den  FhikMophen,  den  SchiUmeister,  die  Jagd, 
die  Henne,  den  Baren,  oder  etikettiert  sie  nadi  Kdni|^nnen  und  nach 
StSnden:  vom  Militär  bis  zu  den  Kindern.  Die  Passioni  umane  werden 
von  Dittersdorf  sinfonisch  behandelt,  und  zwölf  Sinfonien  schreibt  er 
zu  einzelnen  Bildern  der  ovidischen  Metamorphosen.  Die  verschiedenen 
Gattungen  der  Musik,  das  Werden  der  Tone,  das  Lied,  der  Krieg,  der 
Tod  stellen  dne  sjfstcmatisdie  Pktttonime  in  Spohn  „Wethe  der  Töne**, 
wihrend  seine  historische  Sinfonie  die  Perioden  HSndd-Bach,  Haydn- 
Mozart,  Beethoven  und  Gegenwart  in  vier  Sätzen  nebeneinander  haut. 
Merkwürdig,  daß  gerade  von  diesen  Stücken  die  meisten  wieder  ver- 
schwunden sind.  Ihr  musikalischer  Wert  kam  dem  literarischen  ihrer 
Ballettmuster  gleich.  Nicht  jeder  gewinnt  aus  solcher  Vorlage  eine 
Pastonisinfonie.  Und  w«ui  Richard  Stranß  heut  sane  unfonia  domestica 
in  ahnlidiem  Stile  benennt,  lo  Hegt  dazwischen  die  ganxe  große  Er- 
ziehung der  freien  und  reinen  Orchester-  und  Klavicrprogrsmmmnsik, 
die  die  musikalische  Anschauung  re.5ler  Vorgänge  so  sehr  verfeinerte. 
Einst  etikettierte  man  das  Stück  mit  dem  allegorischfn  Stempel,  dann 
schilderte  man  das  BUd  und  musizierte  die  Empfmdung  vor  diesem 
Bilde,  ßnst  setzte  man  den  Marsch  und  den  Tami  als  absolutes  Stüd 
in  die  Sinfonie,  dann  malte  man,  wenn  man  sie  einfügte,  den  Ball  der 
Julia  und  den  Marsch  der  Pilger.  Das  Ballett  hatte  einst  die  Suite 
abge«''t7t,  jetzt  schuf  -uh  die  Sinfonie  nuf  h^'imliche  Bühni»,  auf  der 
sie  dir  rr  ine  Musik  ihre  Rhythmen  am  sccli  rlici;  Motiv  erleben  ließ. 

Man  streitet  nicht  mehr  um  Formen,  nur  um  Inhalte.  Was  tanzt 
und  was  tanzt  nicht  ?  Sdiumanns  Kameyalsmasken,  Fasdiingtypen  und 
Davidahnndler  tanzen  nidit  die  Formok  aher  geseOsdiaftlidier  Ver- 
gnügungen, sondern  ihre  Seelen  enthüllen  sich  in  der  Maske,  und  was 

je  ein  w.ihrer  K.irnevnl  pef^cn  eine  gekaufte  Bühne  bedeutet  hatte,  be- 
deuten von  neuem  JifM-  tan/rnJcn  Portrait?  gegen  the  Akademie  der 
Suitenballette.  Suite  wird  aul  die  historische  Seite  gesetzt  und  auf 
die  nationale.  St.  SaSns  macht  algerische,  Dvorak  slawische,  Tsdui- 
kowski  russische,  Brahms  ungarisd^e^  Gritg  nordische,  Chabrier  roman- 
tische Walzer-Suiten.  Rubinstein  und  Moszkowski  eröffnen  den  Ball 
aus  aller  Herren  Linder.  Raff,  Jensen,  Lachner  holen  die  Kostüm- 
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ttftdw  alter  Tanznoiiiiiieni  hervor  und  emenem  die  histoiuche  Snit^ 
mdem  sie  enttfidtende  Stilscherze  mit  ihr  treiben.  Auch  diese  Kunit 
endet  im  Museum:  Lachners  siebente  Suite  ist,  wie  einst  Muffats  Illustres 
Priinitiae,  die  enzyklopädische  Übersicht  des  Tanzes  —  Polonäse,  Ma- 
zurka, Walzer,  Dreher,  Lancier. 


ber  welches  musikalische  Leben  hatten  diese  modernen 
Tänze  hinter  sich?  Da  sie  in  einer  Zeit  aufwuchsen,  die 
weder  von  sinfonischen  Ansprüchen  der  Suite  noch  von 
rhythmiidien  Ofganiiationen  der  ^nfdme  etwas  woike^ 
konnten  •ie  ganz  ttiU  und  beha^di  an  ihrer  Ver^ 
feinerang  und  ZiviÜMtion  arbeiten,  ohne  ihre  Abstammung  irgendwie 
verleugnen  zu  müssen.  Die  Welt  hatte  sich  gewandelt.  Der  Bürger 
war  ange«:ehen  und  strebte  danach,  die  adligen  Überlieferungen  und 
Vorspiegelungen  zu  überwinden  und  seine  eigene  Wohnung  einzurichten. 
Je  bcwer  und  je  charaktervoller  er  geworden  war,  desto  ^fidücher  war 
er  in  der  Knltnr  seiner  volbtnmlichen  Anapffiche,  die  einen  nnftot- 
lichen.  aber  echten  Stil  wünschten.  Verbürgedickt  hatte  sich  der  Tanz, 
aus  Aufzügen  und  kunstvollen  Liebesspielen  war  er  zum  Contre  und 
Rundtanz  geworden,  zur  Demokratisierung  der  Gesellschaft  und  des 
Paares.  Im  Reiche  der  allgemeinen  Gleichheit  hatte  sich  das  Paar 
individualiaiert  und  befrdt.  Nun  kann  man  die  gesduchtKdie  Beo- 
obaditung  suchen:  je  spezifischer  der  Charakter  des  Tanzes  wuid^ 
desto  bessere  Musik  setzte  er  ab.  Er  gewann  Selbstkultur.  Was  sind 
aUc  Pavanen,  Galliarden  und  Couranten  musikalisch  gegen  die  Zart- 
heiten der  besten  Menuette  und  erst  gegen  die  melodischen  Reize  des 
Walzers  und  der  Mazurka.  Der  Walzer  schwebt  als  selbständiges  Musik- 
stfick  Aber  den  tanzenden  Paaren,  die  sich  in  ihn  anordnen,  wie  sich 
einst  die  Galliarde  in  die  Bedingungen  des  Tanzes  eingeordnet  hatte. 
Man  liebt  diese  wohllautende  Musik,  man  schwirmt  für  sie  als  für  eine 
absolute  Schönheit,  die  aus  goldenen  Fernen  zu  unseren  Festen  gekommen 
ist,  und  man  ist  so  bescheiden,  ihre  Rh/thmen  nur  durch  einige  wenige 
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und  «m  Ml  mtandeitere  Sdiritte  m  dczentiiierai.  Jetzt  sitzen  die 
Meister  mdit  mehr  über  den  Tinzen,  um  sie  gelehrt  laad  ttnfoiusdi  zu 
machen,  sondern  die  wunderbar  Ungdefarten  und  umillloiliscben  Lytikcf 

pflegen  die  Keuschheit  der  Blume. 

Das  Menuett  war  ein  höfischer  Tanz  gewesen,  der  sich  aus  italie-  Da  MtmM 
nischen  Renaissanceü herlief erungen  und  Motiven  von  Volksbranlen  zu- 
tammengesetzt  hatte,  um  zuletzt  ein  gut  bfirgeriidier  GeseUschaftstanz 
zu  bleiben.  Als  Tanz  bezeicfanet  es  die  edle  Afitte  idasnadier  und  ro- 
mantischer Vergnügungen,  als  Musik  macht  es  um  so  schwieriger  den 
Prozeß  vom  Provinzreigen  über  den  Hof  in  die  absolute  Musil;  diut  li. 
Als  Tanz  war  es  in  eine  Zeit  gestellt,  die  die  aristokratischen  Elemente 
noch  zu  pflegen  und  die  demokratischen  noch  nicht  zu  fürchten  hatte 
—  das  machte  seraen  großen  Stil.  Als  Musik  war  es  in  dendben  Zeit 
den  Konflikten  mit  der  Sinfonie  und  ak  Sinfonie  wieder  mit  dem  Bälger- 
tanz  ausgeliefert  —  das  machte  seine  Verlegenheiten. 

Branles  von  Poitou,  d'r  bei  der  Schöpfung  de?  Menuett?  mehr 
musikalisch  als  orchesiiscli  Faic  standen,  find  uns  in  mehrfacher  Gestalt 
erhalten.  Arbeau  in  seiner  Orchesographic  von  1588  notiert  einen  ein- 
fadien  in  Perioden  von  je  zwei  oder  vier  Takten,  die  je  in  drd  Abschnitte 
vcm  selbst  wieder  ungerader  Taktzahl  zerfallen,  also  4x5x3.  Im 
ersten  Band  der  Kollektion  Philidor  stehen  aus  dem  Jahre  i6c6  zwei 
am  Pariser  Hofe  getanzte  Poitruhrnnles,  die  recht  Innf^veilige  Melodien 
in  je  zweimal  7wölf  Takten  bringen,  von  denen  immer  sechs  zusammen- 
gehören —  aber  die  Takte  selbst  sind  gerade,  also  4x3x4.  Die 
Taktgattung  ist  noch  unentschieden,  die  Taktperiode  aber  dreiteilig.  Wie 
ging  die  Entwicklung  weiter  ?  Das  sagt  uns  LuOi  sdbst,  der  ja  am  Ausbau 
des  Menuetts  sicherlich  großen  Anteil  hatte.  Man  sehe  seine  Opern 
an,  die  so  viele  Meniiette  enthalten.  Der  Prolog  des  Atys  hat  eines  in 
Perioden  von  je  drei  Takten.  Im  vierten  Akt  derselben  Oper  wird 
eines  gesungen  in  Perioden,  die  sich  aus  drei  und  fünf  Takten  mischen. 
Der  Prolog  der  Armide  sddieBt  mit  mem  Menuett,  dessen  erster  Teil 
viertaktig,  dessen  zweiter  gemischt  drei-  und  viertaktig  ist.  Sechs,  zehn, 
elf,  dreizehn  Takte  als  Periode  sind  nichts  Ungewöhnliches,  immer  aber 
ist  der  Takt  ungerade.  So  entschied  man  sich  unter  Lulli  für  die  Drei- 
viertel, bewahrte  auf  der  Bühne  die  alte  Dreitaktperiode  oder  andere 
Varianten,  organisierte  aber  in  der  Gesellschaft  die  Verse  von  je  zwei 
ungeraden  Takten,  nach  denen  man  die  pas  ordinaires  und  ooup^  madite^ 
die  den  Menuettschritt  kombinierten.  Auf  der  Nationalbibliothck  in 
Paris  ist  ein  gemalter  Kalender  von  1682,  der  auf  dem  Tuch  eines  ge- 
deckten Tisches  geschrieben  ist,  hinter  dem  ein  Paar  Bai  a  la  Francoise^ 
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das  Ut  Mcnnett,  taiat.  An  der  Seite  «tzt  eine  Darnev  die  das  Noten* 
blitt  des  Menuct  de  Strasbourg  hält,  das  mit  Melodie,  Text  und  Bift 
erscheint:  Achttaktperioden  zu  Dreiviertel  mit  den  beliebten  Zusammen- 
ziehungen der  ersten  oder  der  letzten  zwei  Viertel  in  eine  Halbe,  die 
die  naiven  rhythmischen  Reize  der  ältesten  Menuettmusik  ausmachen. 
Hierauf  dnigte  nun  sich,  k>  nnd  unaoe  ÜMiten  fifirlltrhifmnrmiftfi 
geidiriebcii,  aber  ent  Rameaa  and  Mozart  entwidcdten  die  Linie  dieier 
Melodie  zur  ausdrucksvollen  Schönhat. 

Kur?  nachdem  die  Oper  das  Menuett  in  den  Kreis  ihrf-r  'l'nnze  aof- 
genommen  hatte,  ladet  es  auch  die  Suite  dazu  ein;  in  Italien,  in  Wien, 
in  Süddeutschland  wird  es  sanktioniert.  Da  kam  die  Kammersonate  und 
dai  Konzert  hfiheren  Stib  und  warfen  ihre  Augen  beionden  liebevoll 
auf  dieicn  moderaten  Drciviertdtanz,  der  ihnen  eine  gute  abaohite  Mnaik 
zu  Tenprechen  adlien.  In  der  Sonate  di  Chiesa  heimlich,  in  der  Sonate 
di  Camera  offen  erhält  es  einen  Ehrenplatz,  oft  als  rin7if^er  Tanz,  gern 
in  dem  Alkoven  vor  dem  Schh!ß«;it7,  wo  auch  die  Suite  am  tolerantesten 
gewesen  war.  Muftat  in  den  Kammersonaten  des  Armonico  Tributo 
voa  itta  idutnt  alt  emer  diesen  Gan  of&d^  gdaden  zu  haben.  Da 
drflben  In  der  taddeatsdien  Ecke  fühlte  daa  Menuett  nch  besondeis 
wohl.  6t  atr5mte  Behaglichkeit  und  Lebensfreude  aus,  und  die  anderen 
Konzert-  und  ?infoniesätze,  Je  zierlichere  Manieren  sie  annahmen,  desto 
wohlwollender  betrachteten  und  behandekrn  sie  die  neue  Bekanntschaft. 
Die  Mannheimer  Schule  in  der  ersten  Haiitc  des  achtzehnten  jahrhuuderu 
Uebkoit  et  über  aUe  MaSen.  Johann  Stamitz,  denen  Geachlecht  aus 
BAmen  stammte,  findet  sogar  gegenüber  den  pfilzisdien  Kollegen 
Franz  Xaver  Richter  und  Feltz,  daB  es  nicht  Uofi  ritterliche  Allüren  und 
höfische  Anmut  habe,  fondrrn  daß  gewisse  volkstümliche  Drciviertel- 
Keder,  wi«-  sie  ■^cmr  Jug<;;ui  umsaiigen,  und  schunf  klare  Bässe  mit  denv 
Charakter  dieses  lanzes  sich  gut  vertrugen.  Niemand  konnte  das  besser 
bestitigen  als  Ha7dn.  Seine  Sinfonie-  und  Sonatenmenuetts  wadasen 
s^  schfin  zu  zwei  Teüen  und  dem  Trio  aus»  und  wie  er  sonst  den  Brunun- 
baB  des  Volkstanzes,  kroatildie  Lieder  und  Radetzkyrhythmen  liebt^ 
so  pibt  er  dem  Menuett  gar  ZU  gern  einen  Ländlertakt,  der  sein  Tempo 
wohl  vcrsi  hnollert,  seinen  alten  Stil  zerstört,  aber  dafür  heimatlich  und 
jugendtroh  ausschaut.  Was  will  aus  dem  zopügca  Herrn  werden  i  Er 
hebt  die  Beine,  juchzt,  sdmalzt,  tchnippert  und  kichert,  bis  es  ihm  aus 
der  Kehle  maß:  er  wahtt  Er  walzt,  noch  die  in  der  GeseOschaft  v> 
etwas  gewagt  wurde,  er  waht  auch  ein  Menuett  wie  ein  Dorfbursche, 
der  nach  Paris  reist,  Dreivierteltakt  hört  und  nun  meint,  er  könne  danach 
seinen  bäuerischen  Dreher  machen.    Was  ist  geschehen f    Das  Genie 
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Badu  hatte  den  iterbenden  Getelkdiiflitiitt  anfoiiiiiert,  dai 
Haydiu  siiifonttiert  ilm,  noch  ehe  ergebcHen.  Der  Tanz  föhrt  nidit  mäa 
die  Musik,  die  Musik  führt  den  Tatts.  Einst  hatte  Fux  in  Wien  maat 

lcihlirh<*n  Dreher  ,,Der  Srhmidt"  genannt,  in  eirtp  Suitp  aufgenomm«»n, 
eine  famose  Volksmelodic,  miraer  f/d  b  f/d  h,  aber  er  hatte  sie  iur  den 
herrschenden  französischen  Geschmack  ah  ,,Passepicd"  drapiert,  jetzt 
holt  lieh  Ibjrdn  «iu  der  grofien  Weit  den  Legi  umatioiMichein  des  Me- 
nuetts und  dreht  ddi  in  ian«n  Ländchen  damit,  dafi  et  nur  lo  kracht. 
Die  Kanons  machen  sich  nadl,  die  kurzen  Vorhalte  geben  ihre  Naien-' 
stüber,  Schleifer  fliegen  auf,  verminderte  Quinten  und  schöne  Septimen 
und  stolze  Nonen  juchzen  hoch  und  grunzen  tief,  Trompeten  markieren 
kiuppe  neckische  Rhythmen,  Horner  blasen  ihre  waidlustigen  Terz- 

Quint-Sexten,  Synkopen  «tampfen,  Akkorde  sdiieBen  nber,  Motive  leiem 
nch  «h»  BaB-Quinten  bmmmen,  das  dritte  Viertel  guckt  übermütig  nber 
den  Taktstrich  zum  nichstoi  ersten  herum  —  das  ist  ein  Grannen  und 

Schmunzeln,  ein  Kratzen  und  Sticheln,  ein  Werfen  und  Balgen  auf  dem 
Parkettboden  des  „Menuetts",  daß  die  ganze  Liebenswürdigkeit  der 
Nachbarsätze  dazu  gehört,  diesen  höchst  stillosen,  anachronistischen  und 
anhölBdien  Spuk  nicht  zu  untersagen.  Es  war  ein  starkes  Stfick  von  der 
Musik,  Menuett  und  Walzer  einfach  ineinander  überleiten  zu  wollen. 
Wußte  sie  denn  nicht,  daß  in  der  offiziellen  Geschichte  des  Tanzes  sich 
das  Walzen  gar  nicht  aus  dem  Menuett,  sondern  aus  der  Allemande  ent- 
wickelt hatte?  Daß  die  Allemande  umgekehrt  schon  die  nötige  Ver- 
feinerung des  Walzen  war?  Nun  tanzte  man  gerade  in  Paris  diese  arm- 
vendirinkende  AHemande,  nun  gab  es  in  der  Münk  die  altdirbare  ^er^ 
viertelallemande,  die  frdlidi  keine  Arme,  sondern  Stimmen  verschränkte. 
Was  tat  Haydn?  Er  machte  einen  Strich  hinter  diese  Konfusion.  Er 
machte  Dreivierteltänze,  und  wenn  man  ihm  nicht  mehr  erlaubte,  sie 
Menuett  zu  nennen,  so  schrieb  er  Allemande  darüber.  Wiederum  so 
unhistorischl 

Und  man  btieb  unhistorisch,  bfo  statt  der  Wissenschaft  das  Genie 
edfiste.  Mozart,  der  im  zweiten  Trio  des  KJarinettenquintetts  in  A-dur 
ganz  ländlerisch  wird,  mit  richtiger  Walzerbegleitung,  schlägt  öfter 
schon  gewichtigere  Töne  an,  auf  die  auch  Haydn  zu  hören  beginnt. 
Beethoven  schreibt  in  seine  Notizbücher  manche  Menuettphrase,  die  in 
der  Sinfonie  sich  zum  Scherzo  auswichst.  Indem  man  b^innt,  in  Tönen 
statt  va  tanzen,  zu  stechen,  geschidbit  die  langsame  Umwandlung  des 
Menuetts  in  das  Scherzo*  Wie  in  dankbarer  Erinnerung  klingt  noch  in 
manchem  dritten  Sonaten-  und  Sinfoniensatz  das  Tempo  d\  Menuetto 
durch  oder  steigt  ein  grandioses  Gebilde  auf,  das  alte  Ländlerrhjrthmen 
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und  Walzermdodien  in  elementare  Dimensionen  eriiölit.  Das  Allegio 
aDa  daaxa  tedeica  in  Beedicnneiii  op.  t)o  ist  ein  gdnkleter  Lindler,  das 

Scherzo  de«  B-dur-Trios  eine  großartige  sinfonische  Umgestaltung  einet 
Walzermotivs.  Schubert  im  A-moll-  und  D-moU-Quartett,  die  »o  reich 
sind  an  tänzerischen  Einfällen  seines  Genius,  versenkt  Melodik  und  Har- 
monik des  Ländlers  in  musikalische  Tiefen.  Noch  lange  klingt  es  und 
dngt  et  in  jener  G^end  von  der  Sinfonie  dei  Walzös,  bis  hinein  in 
Smftanas  Qaartett-Autobiognphic^  wo  Motive  hUhmisrhrr  Zidier  nnd 
Voriialte  ab  i^Qliende  Farben  lenditen. 


h  ''S 


o  wurde  der  Walzer  frei.  Er  sah  sich  um,  beherrschte 
.das  Feld  und  ließ  die  Flügel  schlagen.  Meister  war- 
teten auf  ihn,  wie  sie  noch  niemals  auf  einen  einzelnen 
Tanz  gewartet  hatten.  Wenn  lidh  der  IbnptMtz  noch 
genierte,  das  Trio  in  seiner  libertinitit  wagte  gern  eine 
offene  Sprache.  In  den  Serenaden  Mozarts  spidt  die  Oboe  als  alte 
Schahnei  den  Walzer,  und  die  Streicher  begleiten  sie  mit  dem  schönsten 
Rumbumbum.  Alte  Titulaturen  hegen  noch  gern  auf  diesen  Trios,  die 
in  Mozarts  deutschen  Tänzen  Kanarienvogel  oder  Schlittenfahrt  heißen, 
10  wie  seine  nnd  alle  Contra  die  bdiebtesten  mittelalterlidien  Etiketten 
von  der  „Sdilacht''  oder  dem  „Gewitter**  bewahren.  Aber  sdne  Ländler 
sind  mäßig  erfunden,  nicht  von  dem  persönlich  scharfen  Schnitt  der 
Bcethovenschen,  sondern  in  dem  schüchternen  Stil,  der  so  viele  Drei- 
achtelwalzer jener  Zeit  in  Instrumentalmusik  und  Oper  kennzeichnet. 
So  waren  Qementis,  Steibelts,  Wölfls  Walzer  Sonatinenchaxaktere  ohne 
cigentlidies  WahtirgefOhL  IKttersdorf  nnd  Gdindc  hOren  die  neuen 
Rhythmen  besser.  Tonika  nnd  Dominante  schaukeln  leichte  Melodien, 
Akkorde  brechen  sich,  um  graziös  auf  und  ab  zu  klettern,  burleske  Sym- 
metrien  und  hübsche  dumme  Eigensinnigkeiten  erfreuen  das  Gemüt. 
Während  Beethoven  über  die  Naivität  des  diabellischen  Walzers  seine 
33  Variationen,  die  ein  musikalisches  Bekenntnis  wurden,  ausbaut,  ist 
Hnmmdl  besduiden  genng,  snr  ErO^ung  des  ApoUoiaales  ZyUea  von 
Walzern  zu  schreiben,  die  eine  halbe  Stunde  dauern.  Alt  und  neo  nr 
f^cL  war  die  Tanzvariation  und  diese  Tanzsnite.  Die  Variation  war 
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eine  Beschämung,  die  Suite  eine  Apotheose  des  Walzen.  Hatte  man  in 
den  Jugendjahren  de*  Tanzei  diesen  linfonUch  müert  und  lexUcaliidi 
vervidfiltigt,  «o  gesdiah  jetzt  dusdibe  nnter  anderen  Awpizieii.  Die 

Walzer  werden  zu  Zyklen  vereinigt,  die  einen  schönen  Namen,  später 
auch  eine  Einlrinmg  und  eine  Coda  erhalten.  Als  ob  der  Tanz  sich  eine 
gewisse  sinfonische  Gebärde  niemals  ganz  abgewöhnen  könne.  Übrigens 
quälte  man  sich  nicht  und  nahm  in  die  Einleitungen  und  Schlüsse  gern 
beliebte  Motive  ans  Sonaten,  Sinfonien,  Opern.  Beethoven  hatte  dai 
Pinalethema  der  Eroica  ans  seinem  Ftomethensballett  genommen,  die 
Strauße  nahmen  Motive  aus  seinen  Sonaten  in  die  Cäcihen-  und  Peteif- 
bnrg-Abschiedwalzer.  Die  Wiener  Damentoilettenwalzer  bestreiten  ihre 
Einlt-itung  aus  dem  Andante  der  Tell-Ouvertüre.  Und  «chließU«  h 
raubte  man  alle  Opern  und  Operetten  aus,  um  die  Baliaibums  fuUen 
zn  tonnen.  Roirinis  Stabat  mater  vrarde  populir.  Es  entging  dem 
Schicksal  nicht,  zu  dner  Quadrille  verarbeitet  zu  werden. 

Ambros  in  seinen  kulturhistorischen  Bildern  ist  der  einzige,  der 
bisher  mit  Liebe  auf  diese  alten  Wiener  Walzer  eingegangen  ist.  Man 
verdankt  ihm  die  Wiederentdeckung  des  Komponisten  Krch,  von  dem  er 
behauptet,  daß  er  trotz  seiner  entzückenden  Walzereinfälle  deswegen 
nicht  berOlimt  werden  Itonnt«^  wdl  sein  Name  nicht  aosansprechen  vrar. 
So  müssen  wir  uns  mit  Schubert,  Lanner  und  den  Straußen  begnügen, 
die  die  Geschichte  einer  Kunstgattung  von  ihrer  Frühlingslandschaft 
lus  in  die  Parfümatmosphäre  darstellen.  Mitten  in  ihre  Arbeit  senkt  sich 
Webers  unsterbhcher,  weicher,  wiegender,  wonniger  Walzer  der  „Auf- 
forderung zum  Tanz",  das  genialste  Beispiel  der  Walzersuite  in  rhyth- 
mischer Abwechdung  punktierter,  laufender  und  sdbaukdnder  Themen, 
vom  gewinnendsten  aller  Engagements  eingeleitet. 

Woher  hatte  Schubert  seine  Weisheit  ?  Der  Historiker  wird  es  stMmt 
nicht  lösen.  Schnadahüpfl  schweben  in  der  Luft,  der  Augustin  wird 
gespielt,  's  ist  mir  alles  eins  —  alte  Volksländler  mit  aufsteigenden  Nonen 
und  verminderten  Quinten  und  immer  demselben  Inhalt  von  der  Lieb- 
lichkeit der  Armut.  Bach  in  sdnen  weltlichen  Kantaten  schlmt  sich 
nicht  zu  ländlern.  Laborde,  der  musikalische  Herder,  sucht  nach  Volks- 
weisen  und  notiert  schon  1780  einen  Straßburger  „Tan?",  rincn  richtigen 
Dreiachteldreher.  Die  Haydnschen  hatTpn  noch  nc-ui^icriger  suh  Volk 
gehört.  Aber  Schubert  war  von  Genie  &oweit,  sich  einfach  als  Tanz- 
fiedler  mitten  in  die  Münk  zu  stellen,  weder  ans  Koloriimns  noch  ans 
Histomismns»  nur  eben  weQ  es  so  unbindig  schön  war,  sehr  vide  "nnze 
an&nschreiben.  In  seinen  Mirechen  lebt  der  hohe  musikalisdie  Ge&t, 
der  einen  Takt  nur  benuts^  um  darüber  alle  Gemutsergötnmgen  zn 
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Iwtien;  die  Uonen  Sinnis^ten  and  MolEen  Anfidiwfii^  die  Sdilen- 
dereien  des  Spazierganges  und  die  Süßij^eiten  ewiger  Lieder.  $ait 
wußten  sich  bei  Schubert  in  sämtliche  alte  Ton-  und  Tanzformen  ein- 
zuschmeicheln, bis  auf  die  wundersamen  und  nachdenklichen  Melodien, 
die  er  wie  Beethoven  so  gern  auf  den  uralten  Pavanentakt  -\~  -|-  zu 
setzen  liebte.  Aber  tdiie  Wdxer  mnd  leiikrter  Naturgenuß»  vom  Sohne 
des  VeUcei  empfunden,  die  letzte  AoMchaditung  volbtOmlicher  Weisen, 
die  die  moderne  Kunst  enttchte.  Was  Jahrhunderte  an  stolzen  Torea 
und  Mauern  zwischen  diesen  Anfängen  und  der  Kultur  aufgerichtet 
harten,  war  nun  verschwunden  —  er  blickte  wieder  dem  Geheimnis  der 
Mu^ik  geradezu  im  Auge.  Unten  schlug  der  Dreivierteltakt  seine  ewigen 
Rlijrdiaien,  die  wir  nicht  zu  Ende  hören  kdnnen,  und  darüber  baute  sidh 
ohne  Kunst,  in  einer  mythisch  großen  Kunst,  eine  Herrlichkeit  vom 
wechselnden  Weisen  auf,  die  die  Kultur  zu  beschämen  schien.  Die  kurzen 
Achttaktperioden  wachsen  bisweilen  in  größere  Abschnitt^?,  die  Tonarten 
der  Zvklen  vvcrh«fln,  Titel  wie  deutsche  Tänze  oder  Val  cs  sentimentales 
oder  Hommage  aux  belles  Vieunuises  fassen  sie  zusammen.  Einlei- 
tungen gibt  es  noch  nidit.  Dafftr  blüht  das  Feld  der  Mdodien,  und  die 
Harmonien  schaukdn  uns  in  Sdi^ceiten.  Die  Mdodien  leben  und  atmen. 
Bald  blicken  sie  erst  schüchtern  auf,  um  dann  lachend  auszusdiwatzen« 
Bald  sagen  sie  oben  eine  klf-in?  Liebenswürdigkeit,  um  sie  sofort  unten 
zu  wiederholen.  Sie  sthl!)i>.;cn  und  hängen  sich  an  das  Stacket  der  Drei- 
viertel, die  jiutunter  ein  paar  Takte  allein  ausholen,  um  die  Süßigkeit 
ihrer  Last  dann  doppelt  empfinden  lassen.  Kleine  Fähnchen  werden 
«uilgcsteckt,  dasvnschen  die  groBe  Flsgge  geschwungen,  die  die  Riditung 
der  Lustigkeit  kommandiert.  Vorhalte  verzögern  galant  von  oben  und 
von  unten,  Dur  und  Moll  Wechsel'  im  selben  Ton  mit  größter  Unbefangen- 
heil, die  Tonika  und  die  Dominaiuc  wiegen  ein  und  dasselbe  Motiv  wie 
einen  Bali,  den  mau  auf  bunten  Sciialen  g^en  den  Himmel  schleudert. 
Und  da  oben  in  der  luftigen  Höhe  eikennen  sidi  die  Amfisements:  die 
None  der  Dominante  sagt,  dafi  sie  die  Schwester  der  erhöhten  Tonika 
sei,  und  so  reichen  sie  sich  die  Hände  und  tanzen  ladiend  miteinander. 
Und  jedesmal,  wenn  von  der  SchinVel  dieser  Heiden  Harmonien  ein  neues 
Motiv  hochgehüben  wird,  gibt  es  Begrüßungen  der  Tonika-  und  Domi- 
nantenkinder, neue  Freundschaften,  neue  Korrespondeozeu  und  Aa- 
spidungen  mit  zwinkernden  Augen  und  sdinippienden  Fingern.  E» 
wi^  und  wiegt  sich  wdter:  t,  a,  3  —  i,  2,  3  —  wie  spannend  b^innt 
der  Moll-Akkord  des  zweiten  Tones  oder  die  Dominantenseptime  oder 
gar  die  dämonische  verminderte  Septime,  und  wie  entzückend  senkt  sich 
dann  die  Bahn  der  Harmonien  in  den  Grundton  zurück,  dessen  Arme  uns 
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wieder  auinelunen.  Schöne  Zirkel  durchtahren  wir,  10  abwechselnd  und 
doch  to  Inndend,  nur  acht  Takte,  in  denen  ei  von  F  fiber  G>mdl,  D->inoll, 
B  auf  die  Temezt  9«**^%  ^  ^  Quartaext,  Ober  die  C-Septime 
reizend  nadi  P  surfidcgdit.    Inzwischen  vergnügt  sich  die  Melodie  in 

feierlichen  Oktavanfän^rn,  in  übermütigen  Schlägen,  in  gebrochenen 
Jodlern,  in  zwitschernden  'I'rillern;  da  sehnt  sie  sich  lange  Takte  in  Moll, 
um  plötzlich  im  Dur-Schluß  sich  zu  erheitern,  da  wartet  sie  im  artigen 
Kreü^  mn  auf  einmal  in  toller  Laune  aufenlimien,  da  1^  lie  hart  und 
beroiich  loi,  steht  still,  lächelt  und  streididt  um  die  Wange.  SüOe  Quer- 
ttinde  sind  ehrliche  Lieber  Akaente  auf  das  zweite  Viertd  heimliche 
Kniefälle.  Rindungen  von  ersten  und  zweiten,  von  dritrcn  und  ersten 
Vierteln  verständnisinnige  Händedrücke.  Die  Üuintcn  unten  geben 
dazu  ihren  pastoralen  Segen.  Noch  eine  kleine  Vertraulichkeit  in  einer 
fremden  Tonart.  Ein  che?aleredGes  Eisschwenken  tn  die  Dur- oder  MoU- 
Ihfediante.  Und  Schlufi^  Tonika  <~  gut,  auf  morgen. 

Es  ist  ein  weicher  Wiener  Sommerabend.  Schubert  fordert  seine  Lmm 
Freunde  auf,  und  sie  ziehen  hinaus  in  die  Mehl-Grube,  zum  Sperl,  zu 
dt  II  /..M  l  rauben.  Man  sit7t  und  plauscht  und  hat  alle  große  Musik 
vergessen,  dann  wird  man  suil,  mckc  hia  und  wieder  mit  dem  Kopf, 
wippt  mit  dem  FuA,  trommelt  mit  dem  Finger  und  triumt  von  (tm 
klingt  das  Quartett  von  an  paar  Bradgeigem,  wie  einfach  und  wie  herz- 
lich, wie  leidvott  und  freudvoll,  das  untte  Lied  von  der  schönen  Jugend. 
Was  braucht  man  8on?t?  Dieses  war  Lanner«  Heimat  und  Glück.  Er 
zerdrückt  cmc  Träne  von  Resignation  im  Auge,  dann  lacht  er,  nimmt 
den  Bogen  und  üedelt  sich  durch.  Die  Leute  lauten  mm  nach,  sie  ho- 
fieren und  veizirteln  ihn,  ja  er  wird  berfihmt.  Sein  Quartett  wird  ein 
Orchester.  Er  wird  engagiert  und  engagiert  selbst.  Er  gibt  seinen 
Tänzen  ehrbare  Einleitungen,  beschränkt  sie  auf  fünf  mehrteilige  Num- 
mern, macht  ein  groOr?  Finale  und  schreibt  die  vielvenprechenden 
Titel  darüber:  Terpsithure,  Flora,  Schnelhepler,  Karlsbader  Sprudel, 
Blumen  der  Lust,  Fester  Walzer,  die  Werber,  Lebenswecker,  Mille 
Flenis,  die  Kosenden,  Taglioni,  Hof&rangsstraUen,  Ideale,  Schön- 
brunner,  Hofball-  und  k.  k.  KammerbaUtinze^  ja  nach  Webers  strahlen- 
dem  Vorbild  auch:  Aufforderung  ''um  Tanze.  Aber  das  klingt  nur 
alles  so.  Es  ist  parnichts  dahinter  als  die  entzückendste  Alt-Wiener 
Fiedlermusik,  ohne  Gesten,  ohne  Komplimente,  die  spielende  Erfüllung 
eines  Berufs.  Und  Lanner  ging  er&t  mcht  weg  aus  Wien.  Was  brauchte 
man  mAti   Er  spidte  und  starb. 

Die  Violine  sang  für  ihn  die  Melodien.  Nicht  die  alte  schäferliche 
Sfhalmffi^  ntdit  das  harte  Klavier,  sondern  Frau  Violine  die  so  freundlich 
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zu  »chluchzen  und  so  nachdenUich  zu  tanzea  woß.  Wenn  die  vielen 
Dominiuitentakte  die  Erwaitnng  cfhfihen,  wenn  die  Harmonien  ncli 

die  Hände  zum  Reigen  geben,  wenn  Tonika  und  Quinte  au»  ihrer 
patriarchalischen  Ehe  sich  lösen,  um  im  lustigen  Wechsel  der  Bässe  ihre 
fragenden  G's  und  antwortenden  C's  spielen  zu  lassen,  dann  steigt  die 
Violine  in  diatonischen  Ketten  auf,  sie  b^innt  auf  der  G-Saite  zu  schnur- 
ren, um  das  vieriadi  abgewanddte  Motiv  liclulDd  auf  die  E-Saite  at 
trafen,  lie  zfigerc  BchSkemd  mit  dem  An&n^  Uinselt  una  zu  und  reißt 
uns  mit  einem  Juchzer  in  den  Strom,  de  pickt  und  acUagt  und  «ddeüt 
und  singt,  im  tollen  Forte,  im  heimlichen  Pianissimo,  VerV  betont  sie 
die  Vorhalte  und  läßt  die  Akkorde  überschießen,  sicher  führt  sie  die 
Terzen  und  Sexten  über  die  breiten  Wege  der  Melodie,  sie  wirft  fesche 
zweite^  vierte^  ledifte  Viertel»  t^nkopiert  und  ttacdci^ 
•trent  die  Sechzduitdlpaare  wie  Omfetti  Aber  du»  Dreiviertel  und 
tremuliert,  bia  nch  die  Sinne  im  Krdse  dri^en.  Ist  da  ein  Ende  zn 
finden?  Arh,  ?r>p,?r  Srhubert  war  ein  Mcn?ch  und  dehnte  sich,  wenn 
ihm  nichts  einfiel.  Heute  hat  ^irh  LaiiTicr  mit  dem  Direktor  vom  roten 
Igel  erzürnt  oder  gar  mit  Johann  Strauß  —  nun,  dann  wird's  einnui 
nicbta.'  Die  Dreiviertdbahn  arbeitet  audi  mal  von  idber.  Aber  wie) 
O  na,  das  wire  noch  schfiner.  So  acfareiben  wir  einen  „Trennungi- 
walzer",  wann  wir  uns  von  Johann  StrauB,  dem  Mohrenschädel,  sepa- 
rierten. Es  gibt  keinen  Schmerz,  der  nicht  ein  Walzer  \vf-rd?-n  I  nnnte. 
Streufi  Y^tr  Lannrr  war  der  Fhrhskopf,  Johann  Strauß  Vater  der  Mohren- 
schädel. Lanner  blieb  der  gute  Wiener,  Straub  war  spel^ulativ  und  zog 
in  die  Wdt  hinaus.  Die  inßen  VRener  Lieder  machten  «dt  auf  die  Beine 
und  wurden  Eoropier.  ADe  die  ichdnea  Zidier,  Judizer,  Stecher  und 
Rdßer  wurden  eingepackt  und  zollfrei  exportiert.  Es  bekam  ihnen 
nicht  schlecht.  Es  gab  niemanden  auf  der  Erde,  der  die  Anmut  des 
Schwalbenwalzers,  den  breiten  Gesang"  des  Phil  tmclenu  alzen,  die 
feurigen  Tremoli  des  Cäcilienwalzers  (die  al^  Sensation  noch  aul  dem. 
Titel  vermeikt  wurden)  nickt  in  aon  Herz  icUofl.  Die  grofien  Muaikct 
neigten  sich  wohlwollend  gegen  da«  M^ener  Kind.  Der  Dtamantwalzer 
mit  seinem  hübschen  alten  Quertitel,  auf  dem  die  vier  numdiniten 
Bäder  Europas  in  Lithographie  prangten,  %vurdc  Berlioz  gewidmet. 
Hundertfünfzig  Walzer  hat  er  geschrieben,  die  nicht  mehr  bloß  ,, Wiener 
Gemüt",  „Täuberin"  und  „Krapfen  Waldl '  hießen,  sondern  auch 
nBrOneler  Spitzen",  „Etsenbahnlust'*,  „Pilger  am  Rhein",  „Paris", 
„Londoner  Saison",  „Schwedische  Lieder"  und  „Deutsche  Jubellaute**. 
In  der  großen  Welt  ward  das  Wiener  Gemüt  salonfähig.  Ein  Anflug 
von  Pikanterie  kam  hinein,  der  in  der  LeopoldMUdt  noch  unbdcannt 
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war.  Aber  diese  bewußte  Schönheit  erhöhte  die  musikalischen  Reize. 
Die  Melodien  fingen  an,  sich  auf  die  kokette  Seite  zu  legen.  In  der 
yjKanievalupende**  baut  ddi  auf  der  Dominantieptime  Terwegen  deren 
Qgene  Dominantseptime.  Im  „Frohimn  mein  Ziel"  ist  jener  Tent- 
MXtakkord  auf  der  Tonika  fertig,  der  von  nun  an  die  Farbe  des  Walzers 
werden  sollte.  So  übermütig  und  faschingshaft  er  sich  geberdet,  er  ist 
doch  nicht  unlogisch  entstanden:  die  Violine  streicht  die  Sextakkorde 
att,  hdg,  cea,  dfh,  egc  diatonisch  hinauf,  rie  liebt  im  Walzer  den 
gefiÜKgen  Zwang  der  Symmetrie,  sie  hat  ans  dem  bürgerlichen  g  ein 
mondänes  a  gemacht,  das  in  seiner  Konsequenz  lustig  und  in  seiner 
Pikanterie  höchst  musikalisch  ist.  Es  nimmt  die  gleiche  None  der  Do- 
minantenharmonie in  den  Arm  und  tanzt  mit  ihr  im  Kreise  herum. 
Warum  können  die  anderen  das  nicht  auch?  Da  ist  das  h,  in  der  Tonika 
eine  große  Septime,  in  der  Dominante  ein  Leitton.  Man  läßt  es  als 
S^time  stdioi,  unaufgdlöst,  frech  mit  fügenden  Haaren  und  gehobenen 
Füllen  —  da  nimmt  es  das  korrespondierende  Dominanten-h  und  tanzt 
mit  ihm  ebenso  in  die  Weite.  Das  war  europäisch.  Nicht  philiströs, 
hier  Tonika  mit  dem  behördlich  zugehörigen  e,  g  und  r  und  dort  Do- 
minante mit  dem  standesamtlichen  d,  f  und  h  —  sondern  freie  Liebe, 
alles  von  c  bis  c  kann  Tonika,  alles  kann  Dominante  werden,  je  frecher, 
desto  netter,  füllt  die  Akkorde,  setzt  die  Ifaimonietöne  oben  darfiber, 
schlingt  dazwischen  neue  Melodien  —  changeK  les  ttotes,  wenn  nur  die 
Grundfesten  der  C's  und  G's  nicht  erschüttert  werden.  Tanzen  die 
Melodien  noch  auf  dem  Takt?  Der  Takt  tanzt  selbst  auf  den  Bässen, 
die  in  pendelnden  Akkordstellungen,  in  obstinaten  Quinten,  im  wiegen- 
den Zirkel  der  Harmonien  ihre  sicheren  Linien  ziehen. 

Das  war  das  KJdd,  das  sich  die  Wafacermdodioi  in  Europa  schnei- 
den ließen,  <^e  dabei  ihren  Alt-'Wiener  Charakter,  ihre  heimatlichen 
Rhythmen  und  Akzente  aufzugeben.  Salonschnitt,  Operettenparfüm, 
Causericgcist  zerstörten  nicht  den  Organismus.  Lanner  und  Johann 
Strauß  Vater  liegen  heut  in  Gesamtausgaben  bei  Breitkopf  &  Härtel 
vor.  Sie  liod  KlassiVtr  geworden,  es  war  richtig  mit  ihnen.  Johann 
Strauß  Sohn  wird  sich  ihnen  einst  ansdilieBen,  und  nun  wird  in  seinem 
Werke  studieren,  wie  unerhört  kbin  l.räftig  diese  Wien«  Konstitutioa 
war,  daß  sie  ■'o  vifl  Komplimente,  Ruhm  und  Reisen  vertragen  konnte, 
um  erst  ^anz  zuletzt  in  schwelgerischen  Capuanächten  die  Erinnerungen 
der  Jugend  zu  vergessen. 

Wenn  man  sidL  Zeit  nimm^  eine  Rdhe  friedlicher  M^nterabende,  strauA  som 
und  die  Walzer  von  StraoB  ihrer  EntMdiung  nach  dnrdispielt,  so  spitzt 
steh  manches  Bild  des  wanddnden  Geschmacb  und  der  Kiütur  natfir- 
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licher  Veranlagung.  Wie  die  Titelblitter  schon  auteinanderfolgen,  erst 
die  biedermeierlidien  Quer-,  dann,  die  virtuoien  Lingsfofinat«.  enc 
fane»  nex&At,  tauber  gestochene  Blumen-  und  Lettenurrangememii 

bisweilen  mit  einem  distinguierten  ovalen  Portrait,  dann,  flauere  Ge- 
schäftspapiere, endlich  bunte,  plaLitmäliige  Impressionen,  so  folgen 
auch  die  Noten.  Wie  die  Namen  wechseln  und  die  Dedikationen,  erst 
Wiener  Vorstadtlieblichkciten,  dann  Widmungen  an  Konzertsäle,  an 
die  FakoltSten»  an  die  Vereine,  an  hohe  Herren,  HofbaHmuiiken,  dann 
Hoteltitd  der  großen  Welt,  Operettenrepertoire  and  Ausstellung)» 
trubel,  so  folgen  auch  die  Einfälle.  Man  beginnt  im  stillen  Kreis  der 
ländlichen  Erinnerungen,  es  tauchen  bald  die  typischen  Kennzeichen 
modernen  Wai/erstils  auf,  die  ÜberschuBakkorde  ruerst  im  ,,Gumt- 
walzer",  die  freieren  Harmonisierungen  im  j^Irenenwaizer",  die  singenden 
Sexten  im  Walzer  der  Jenny  Und  —  und  bei  diesem  rohen  wir  mit 
heiteren  Sinnen,  erfüllt  von  der  guten,  sittsamen  und  diskreten  Reinhnt 
ungesuchter  Motive.  Es  ist  Opus  21.  Ein  langer  Weg  öffnet  sich.  Zu- 
weilen pflücken  wir  überrascht  Bltime  auf  Blume,  wie  auf  einer  Schubert- 
schen  Wiese,  wir  fühlen  den  Genius  über  den  Paradiesen  schweben. 
Dann  blättern  wir  schneller,  unruhige  oder  konventionelle  AusbUckc 
ermfiden  uns,  treiben  uns  weiter,  bis  wieder  ganze  kleine  Epochen  von 
sprühender  Phantasie  uns  aufnehmen.  Wir  sind  in  großen  Städten. 
Die  alten  Dorfgeschichten  werden  so  geistreich  versiert,  daß  wir  es  um 
gern  gefallen  lassen,  die  erhöhten  Pulse  fliegen  in  temperamentvollen 
Rhythmen,  Schubensche  Zöglinge  leisten  sich  Extravaganzen,  die  man 
nicht  übel  nimmt,  und  noch  in  den  dreihunderten  der  Opusziffem 
strahlt  dal  ungetrübte  Glück  der  Erfindung,  in  all  den  Göchiditcn 
aus  dem  Wiener  Wald,  vom  Wein,  Weib,  Gesang,  vom  Künstlerlcben 
und  von  der  blauen  Donau.  Es  macht  nichts  aus,  daß  die  Einleitungen 
sich  darauf  etwas  zugute  tun,  programmatisch  gebildet  das  Ticken  des 
Morseapparates  oder  die  Lavaströme  und  johanniskäferl  zu  malen, 
und  d«6  die  Codas  in  ihrer  Besorgtheit  um  die  Dacapos  der  schönsten 
Nummern  in  harmonische  Veil^enhcit  geraten  ^  sobald  der  Bogen 
ansetzt,  das  Motiv  probiert  und  es  dann  in  den  Wirbd  der  Harmonien 
wirft,  Cello  und  Klarinette,  Geige  und  Flöte,  Trompeten  und  Streicher 
ihre  Poussaden  anstellen,  haben  wir  keinen  bösen  Gedanken  mehr,  wir 
sind  beim  süßen  Mädl.  Hinter  Opus  4.00,  bei  dem  firahms  gewidmeuu 
Waker  mit  dem  ominüten  Titd  „Seid  umschlungen  Millionen",  op.  443» 
stutzen  wir  ernstlicher.  Diese  SüBigkaten  sind  destilliert^  diese  An- 
mut hat  einen  Stich,  das  Porzellan  ist  angebrochen.  Muß  es  sein,  daß 
man  im  Alter  sich  du  Parfüm  des  Heudufts  kauf^  wenn  man  nicht  mehr 
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spazieren  kann?  Dann  blättern  wir  wieder  zurück,  denken  an  all  die 
sonnigen  Lagerplätze,  da  der  Mittag  über  nuere  liegenden  Leiber  stieg 
und  wir  hinan!  ins  Blaue  blickten,  von  Melodien  des  Glficb  nmllogen. 
Hi^eder  und  wieder  spielen  wir  die  keuschen  Juristenballtänze,  die  heiBen 
Vibrationen,  die  er  den  Medizinern  gab,  die  Morgenblätter,  die  er  uns 
Schriftstellern  schickte  —  die  Quinten  summen  in  zwei  Vierteln  unter 
der  ländlichen  Weise,  ein  Strich,  ein  paar  Dreiviertel,  e,  es,  d  und  wir 
wiegen  uns  im  leichten  G-dur,  SdiiiMtteiUnge  flattern,  tremolierend 
mehren  sie  sich,  wir  jagen  ihnen  nach,  sduiend,  streckend,  sie  fliegen 
weiter,  wir  aber  eratmen  und  ruhen,  der  Puls  gdkt  im  heitenten  C-dur, 
und  nun  steigt  Lftndlerlust  auf,  wir  ahnen  ein  unnennbares  Glück  in 
unn  selbst,  in  venvirrenden  F-dur-Spielen  zittern  die  Gefühle  —  da  ist 
es  plötzlich,  wir  jauchzen,  halten  es  fest,  umarmen  es,  und  alte  Lieder 
in  sinnigem  B-dur  klingen  durch  den  Triumph  des  Tanzes,  wir  sind 
gläubig,  wir  sind  stolz,  ein  sicheres  Es-dur  erfüllt  uns,  das  uns  weitet, 
mit  Hoffnung  sättigt,  weise  und  mild  macht.  Auf  ihm  denken  wir  zn- 
rfick,  denn  sflß  ist  die  Erinnerung  und  das  Leben  ein  Fest. 


chumann  untersdieidet  einmal  die  Kopf-,  Fb8-  und 

Herzwalzer.  Die  eiBten,  sagt  er,  schreibt  man  gähnend, 
im  Schlafrock,  wenn  unten  die  Wagen,  ohne  einen  ein- 
zuheben,  zum  Ball  vorbeifliegen,  sie  gehen  etwas  aus 
C-  und  F-dur.  Die  zweiten  sind  die  Straußschen,  an 
denen  alles  wogt  und  springt  —  Locke,  Auge,  Lippe,  Arm,  FuB.  Der  Za- 
•chauer  wird  unter  die  Tinzer  hineingeriasen,  die  Musiker  sind  gar  nidit 
verdriefilich,  sondern  blasen  lustig  drein,  die  Tänze  selbst  scheinen  mit- 
zutanzen;  ihre  Tonarten  sind  D-dur,  A-dur.  Die  letzte  Klasse  machen 
die  Des-  und  As  dur-Schwärmer  aus,  deren  Vater  der  Sehnsuchtswalzer 
zu  sein  scheint,  die  Abendblumen  und  Dämmerungsgestalten,  die  £r- 
innenmgen  an  die  verflogene  Jugend  und  tausend  liebes. 

Das  ist  Chopin.  Strauß  b^ehligte  ein  Orchester,  dessen  Instru- 
mente bis  zur  sdbhißbildenden  Trommel  er  in  den  Tcrgnägten  Dienst 
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seiner  Muse  stellte.  Chopin,  weltfremd  und  mensciienieni,  liebt  seine 
Erinncraiigeii  über  den  Dreivicitcltikt  m  brditea,  hlnilidi  auf  dem 
KLr*i«r,  für  idne  zwei  Hinde.  Seme  Walzer  itiid  die  intimite 
Blüte  dieser  Kunstgattung.  Wieder  wächst  sich  ein  Taus  aus,  aber  nickt 

hinsn-!  in  die  großen  Betriebe  sinfonischer  Konlcurrenrfn,  «ondcrn  hinein 
in  die  schwaclie,  träumende  Seele.  Schubert  spielte  lur  sich,  aber  Natur- 
walzer, StrauÜ  spielte  für  die  Welt,  auch  Naturwaizer,  Chopin  spielt 
die  Knltor  für  «di.  Et  iit  die  leiste  Anerkemnui^  die  diesem  tmerraeS- 
Ikh  liebenswerten  Rhythmus  zuteil  wird,  daß  Chopin  ihn  pflegte  und 
daß  seine  Lieblinge  dieser  Hingebung  entkeimen.  Frei  wandeln  sich 
die  Tempi,  bald  versunken  in  Nachdenkfamkeiten,  bald  spielend  im 
Blumenwind,  bald  fortreißend  in  Leidenschalt  und  Ekstase.  Die  Formen 
ordnen  sich  keiner  Konvention  unter,  nur  dem  Geist,  der  sie  bald  lustten- 
artig  anreiht,  bald  elegant  fügt,  bald  in  gewaltig  steigeraden  Codas 
aufrauschen  läßt.  Die  Melodien  singen,  sie  wellen  sich,  sie  hüpfen,  tie 
verschieben  sich  im  Takt  —  Phantasie,  die  die  letzten  Tänze  tanzt. 

Tiefste,  wehmutsvolle  Erinnerung  aber  lagert  auf  den  Mazurken. 
Der  Walzer  betont  das  erste  Viertel  und  schleift  selbst  im  kultivierten 
Rhjrthmus  die  beiden  anderen  an,  er  wiegt  und  hebt  und  schwebt.  Die 
Maznrita  gibt  dem  zweiten  und  dritten  Vieftd  nachdrfirHirhe  Neben- 
•kzente,  sie  verlangsamt  und  punktiert  sie,  daß  die  Sporen  Uirren.  SttJz 
hebt  sie  den  Nacken,  und  im  Auge  drückt  sie  eine  Träne.  Wie  trauer- 
süß und  freudenbang  klingt  ihr  Lied  durch  alle  polnische  Mu'ik.  Was 
ist  uns  allen  verwandt  mit  diesen  tanzenden  Schmerzen?  Man  spielt 
Schuberts  Tanzalbum  unter  dem  Duft  der  Berge,  man  spielt  StraiiB 
unter  dem  Iiditef|^nz  des  Balles,  man  spidt  Chopins  Mtfuiienbuch 
unter  abendlichen  Weiden.  Aber  man  spidt  es  mit  derselben  unermüd- 
lichen Bewunderung  des  gestaltenden  Genies,  mit  denelben  Über- 
raschung vor  jedem  neuen  musikalischen  Gedanken,  der  den  voran- 
gehenden übertrifft,  um  vom  folgenden  übertroffen  zu  werden.  Hier 
graben  wir  uns  in  tiefes  Sinnen  ein,  dort  reißt  uns  der  Ehrgeiz  in  schnelleie 
Tempi,  hier  wkderhdien  wir  mit  usendlicher  Geduld  dieselbe  niasisdie 
Phrase,  dort  verlieren  wir  uns  in  sterbende  Schlüsse,  wir  sehnen  uiu  in 
ferne  Welten  mit  leiterfremden  Tönen,  wir  verstecken  sündhafte,  heim- 
liche Gedanken  in  verschwiegenen  Mittelsätzen.  Spielt  die  Sehnsucht 
der  A-moll-McIodie  von  op.  6,  6,  die  Cello  bisse  von  6,  7,  denket  nach 
über  den  unaufgdfist  fragenden  SchluB  der  17,  4,  der  jenen  tänzerischen 
überschüssigen  DreiUang  tn  die  ewige  Zeit  lunein  offen  liBt;  erhebt 
euch  in  30,  2  mit  dem  klingenden  Aufschwung;  empfindet  die  Sexten* 
melancholie  der  50^  3;  dreht  euch  im  langen  Kidse  der  Mdodie  von 

$54 


Digitized  b 


33,  i;  gleitet  den  diminuicrt  nc^cn  Doppel-B-Schluß  der  30,  3  hinab; 
seufzet  einen  Blick  der  verlorenen,  ausklingenden  Melodie  von  24,  4 
nadi  —  ihr  werdet  ei  ide  effamdeii. 

Pfttriaer  lieben  die  ungeraden  Takte,  Plebejer  die  geraden.  Der 
ungerade  bat  ein  Maß  von  Irrationalität,  das  uns  schöner  nicht  befriedigt, 
als  uns  die  Rationalität  des  gi"radr-n  hcfrir  digt.  Chopin  schrieb  nur  drei 
Ecossaisen  und  einen  Traue^^marsch,  ahrr  viele  Walzer,  Mazurken  und 
Polonäsen.  Von  allen  Konzerttiiazcn,  in  denen  je  Walzer  ihre  Feuer- 
werke abbrannten  und  Galopp«  ihre  Wettrennen  liefen,  dnd  dteie  Polo- 
ttiien  die  geticigpun  geblieben:  Kider  des  polniichen  Lebeni.  Eine 
Polka  hat  dai  nie  erlebt,  und  auch  die  Polonäse  Mnirde  erst  vom  Genie 
dazu  auserwählt.  Es  pückprt  und  pluckert  schon  lange  in  der  Musik 
vom  polnischen  Tanze.  Die  uralten  Haußm^nn  und  Demantius  in 
ihren  Tafelmusiken  rhythmisieren  sie  schari,  aber  die  Nation  mußte 
cnt  wdunttttvoUor  wilnken,  dht  nun  ihre  Farbe  eatdedcte.  Bach  in 
den  Brandenborg^Khen  Konzerten,  in  den  Orchesteniuten,  in  den  Kla- 
viertuiten,  Händel  in  den  Konzerten,  Moaart  in  den  Sonaten,  Beet- 
hoven in  der  Streichtrioserenade  finden  langsam  die  Polares  Doch  ist 
die  beliebte  Polonäse  d«  18.  Jahrhunderts  mehr  eine  galante  LiebciT?- 
wurdigkeit,  als  polnisches  Temperament.  Sperontes  Leipziger  Mu&c 
sang  1736  Polonäien  und  Mazuduu^  wie  man  tie  lange  nicht  wieder 
•o  edit  hörte.  Rameni  iogle  wax  tdben  Zeit  so  etwas  in  idne 
Indes  galantes  dn,  da  gab  es  Sextolen  und  manche  Bizarrerien,  aber 
gewiß  nicht  so  viel  Verständnis  für  Polen,  wie  es  die  Sachsen  nach 
Natur  und  Politik  besitzen  mußten.  Chopin  holte  diesen  Fehler  der 
Franzosen  nach,  in  den  Salons  begann  man  für  das  verlorene  Polen 
in  romantischer  Empfindsamkeit  tu  schwinnen,  man  tanzte  nicht  mehr 
bloß  in  Sachsen  nnd  OstprenSen  Mazurken,  man  sanktionierte  sie  in 
Paris  zu  einer  Welungelegenheit.  Das  polnische  Intermcsso  in  der 
Tanzgeschichte  ist  eine  faszinierende  letzte  Schwärmerei,  und  inmitten 
der  leidenschaftlichsten  Mazurkeusen  sitzt  Chopin  und  wird  ein  Dicliter 
der  Rhythmen,  die  die  zierhchen  Fuße  um  ihn  setzen.  Cellarius  und 
Markowski  lehren  die  Schritte^  Chopin  aber  malt  dKe  Musik.  In  wenige 
Jahrzehnte  dringt  stdi  die  fioBe  polnisdie  Mode,  ihre  Entdeckung, 
ihre  Gesellschaftskultur,  ihre  letzte  Lyrik  zusammen.  Die  Polka  kam 
im  selben  Zuge,  obwohl  sie  nicht  ganz  hineingehörte.  Polkas  sangen 
die  besten  Deutschen  in  ältesten  Jahren.  Polka  war  rheinländisch, 
Polka  war  schottisch,  Fulka  wurde  böhmisch,  slawisch,  pariserisch,  euro- 
püsch.  Sie  kdirte  all  Polka  dahin  znrüdc,  wo  sie  ab  rheinisdi  nnd  bäurisch 
bekannt^  ab  Hopser  und  Ecossaise  bdidrt  war.  Man  kontrolliert  das 
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in  den  AhnuMdiMi.  la  dem  Bednndiak  nnglert  1799  ab  Mode  der 
Hopeer,  mmvdIiI  ia  ponktierceiii  '/^  mU  in  */,.  1800  tchiiMi  heiBt  das  pank- 
tierce      schottisch.   181 5  heißt  es  „schottisdier  Watzel^,  1820  ist  der 

Hopswalzer  In  Polkatakt  fertig.  1840  wird  f*r  in  Paris  gestempelt.  Und 
seitdem  ist  wn?      an  Zweiv;r rtclpikjnt t  ricn  geben  kann,  diesem 

Rhythmus  anvertraut  worden.  Genug,  um  davon  zu  leben;  zu  wenig, 
um  davon  m  qprecbcn.  Denn  bei  aller  StranBftimili^  et  iddte  der 
Polka- dif  Genie»  du  ndh  nie  mit  Zweivierteln  einliefi.  £e  iit  aofbrt 
tnthSph.  Sind  es  nicht  Dreiviertel,  io  möge  et  wenigstens  die  rhapao» 
dische  Rhythmrnfreiheit  der  Zigeuner  sein.  Sie  rehr  nicht  bloß  Musiker, 
sondern  Mcisttr  Beim  alrrn  fnroh  Pnix  in  der  Ürgcltabulatur  von  1583 
gibt's  eine  Ungaresca,  die  aui  der  Quante  eine  Vierviertelmelodie  duddt 
und  ein  idenna  Saltardfe  amddieBt.  Bei  Ficdii  aber  1621,  in  den 
baOi  d'Arpioordo^  die  andi  in  der  BibfiotecH  di  Rariti  Muiicali  neu  ge- 
druckt erschienen,  überraicht  uns  neben  einem  Maiath-TedesoOk  einer 
synkopischen  Polacha,  ein  Ballo  Ongaro  und  eine  „ungarische  Paduane" 
mit  rhapsodischem  Gcwimrrsel,  mit  schnei  Irrem  Gef!o<?l:cl,  mit  allem 
Zigeunergera&chci,  das  sich  da  merkwürdig  verwandt^chaitlich  mit  den 
Reiten  mitteialterlidier  Variationdust  trifft.  Die  Zigeuner  zogen 
weiter,  aber  die  MmSk  tanzte  man  nicht  in  den  Salons.  Sie  gewann 
ridi  die  Sinne  auch  ohne  dieMn  Weg.  Die  Mazurka  vmrde  getanzt  und 
musiziert;  die  Polka  getanzt,  aber  wenig  musiziert ;  der  Czardas  rrm'^iziert, 
aber  wenip  petanzt.  Der  Meister  kam.  Liszt  tanzte  ihn  auf  d  in  KLivier. 

Und  alles  v^'urde  aui  die  Buhne  gesteilt.  Nicht  bloß  da^  stumme 
Ballett  ordnete  nch  nach  den  veredelten  Tanzihxthmen  C^ucks,  den 
graziösen  EinfillenDdibes,  den  walzeriichen  Sdhmddkdleten  der  Wiener; 
nicht  bloß  sang  man  mehr  die  Sarabanden  und  Menoetts,  sang  Ländler 
undMifMjhe  und  Polonäsen  der  ärißeren  Abwech«elunp;  wegen, sondern  der 
Tanz  riegelte  die  mneren  Türe  des  Lebens  aui,  bellugelte  das  Tempo  der 
Tage,  modiscii  und  historisch,  nauonal  und  exotisch  lud  er  die  Wirklichkeit 
tn  einem  mnsftalisrhim  Maskenball  ein,  der  freier  und  leichter  den  heim- 
lidien  RliTtiimna  aller  Dinge  heramhidtei,  als  irgend  ein  Tetnbxedeter 
KameraU 
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anzet,  Vernunft  und  Gerechtigkeit.    Hüpfet,  ihr  Ge-  AMmmw 
*ÄBr  nr^^-^T  Tritt  des  Lebens  schwere  Füße  be- 

ID^     I  kommen  habt.   Musiziert,  ihr  Wünsche,  die  ihr  in  uns 

tMEL  ^^^^^>        ^  Chaos  von  stimmenden  und  probierea- 

C^SfSSs^r  den  Initniinenten,  die  auf  ihren  Dirigenten  warten. 
Das  Variet^  des  Lebens  ilt  eröffnet.  Der  Karneval  zündet  dem  dämmern- 
den Tage  die  Lichter  an.  Ein  seidener,  leicht  bewegter  Vorhang  trennt 
euch  von  den  Mysterien  des  Zynismus.  Ihr  werdet  die  Sorge  der  Ein- 
samen sehen,  die  sich  den  Domino  umgeworfen  hat,  um  für  einige  Stunden 
Inkognito  spielen  zu  dürfen.  Das  Plaisier  der  Viden  werdet  ihr  er- 
kennen, in  seiner  vnverdbrbenen  Wdbfichkdt,  nodi  ehe  es  Tenor  bei 
Charpentier  wurde  und  elektrische  Flammen  im  Mantel  verbarg.  Die 
Heiterkeit  trefft  ihr,  die  über  alle  Logik  lächelt  wie  ein  Gott,  die  den 
Mond  zur  Sonne  macht  wie  Pierrot  und  das  Lob  der  Narrheit  singt  wie 
Hafis.  Ihr  werdet  den  Philosophen  des  Walzers  hören,  der  euch  ohne 
jede  Hypothese  und  Bewdbe  uberzeugt,  daß  der  Emst  tragischer  Rhyth- 
men eine  Parodie  des  Glücks  ist  und  alle  Weishdt  im  wohl  regulierten 
Tempo  eines  Dreiviertel-TemperamentS  geborgen  liegt. 

So  steht  und  wartet  die  Fledermaus  am  Ende  meiner  kleinen  musi- 
kalischen Tanzkonversation.  Audrans  Grotesken  in  Bangscher  Manier, 
Supp^s  opernwürdige  Haltung,  Offenbachs  parodistischer  Esprit,  alles 
in  allen  Ehren,  die  Fledermaus  alkin  löste  das  Problem  der  Operette, 
kein  l^blem  zu  sein.  Inhalt?  Drama?  Wahrscheinlichkeit?  Ihre 
Rhythmen  fegten  die  Ereignisse  in  alle  Winde,  daß  sie  in  der  Luft  her- 
umtanzten. Sie  bildeten  den  Stil  des  Lebens,  das  sich  von  aller  Schwer- 
kraft lossagte,  die  Arme  pendelte,  die  Füße  schwenkte  und  alle  für- 
witzigen Begriffe  und  Worte  und  Deutlichkeiten,  die  sich  auf  seiner 
Nase  niederlassen  wollten,  mit  einer  gradflsen  Wendung  der  Unterlippe 
Iratbfies«  „Wenn  der  Mut  in  der  Brust  die  Spannkraft  fibt  .  . 

Prochazka  in  seiner  Straußbiographie  (auf  die  ich  wegen  der  ganzen 
Literatur  verweise)  erzählt,  daß  der  Meister  die  Operette  in  vierzig 
Nächten  komponierte.  Was  diese  vierzig  Märchennächte  träumten, 
mißfiel  zunäclist  den  Wienern,  wie  ihnen  der  Donauwalzer,  die  Morgen- 
blitter,  Mener  Blut  a  tempo  mißMen  hatten.  So  genial  war  das.  Die 
Berliner,  die  auch  Qumea  eilanst  hatten,  eritannten  die  Fledennaus. 
So  ironisch  war  das.  Die  nQchtemen  Hamburger  erhoben  zuerst  diese 
Operette  zur  hochwoWgeborenen  Oper.  Das  war  der  Gipfel.  Sic  zog 
noch  Bombay,  Melbourne,  Viktoria,  S.  Francisco.  Sie  wurde  hoffähig. 
Und  doch  hat  ihr  das  alles  nichts  geschadet. 

Ich  habe  nun  jahrelang  über  den  Tlnzen  der  alten  Völker  und  Ter- 
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ftuteneQ  |«hrhniid«ne  gcMMcn»  habe  Pavanen  ttadicft  mit  luiBeB 
Bemühen  und  Galliarden,  Allemanden  und  Coaraaten,  Menuetts  nod 

Sarabanden^  und  da  ich  den  Schluß  davon  schreiben  will,  kann  ich  nicht 
am  Schreiblisch  sitzen,  ich  schreibe  ihn  am  Klavier,  ich  crrnte  nicht,  und 
hole  diesen  kleinen  süßen  Klavierauszug  und  spiele  rncirif  r.  Essai  auf  den 
Tasten.  Über  Blumen,  über  Hunde,  über  Radium  kann  man  schrdben, 
man  kann  Feuerwefke  analTiieren  and  über  den  Rhjtlunaa  iathetiiieren, 
kann  die  Schritte  der  alten  Gesdlichaftianze  und  die  Maskeraden  der 
alten  Ballette  rerzeichnen,  aber  die  Fledermaus  kann  man  nur  spielen. 
Was  interessiert  mich  das  Schicksal  dfs  Hf^rm  Ki*fn«tfin  und  die  alkoho- 
lische Plülosophic  Froschens?  I;  li  ^] n  Ic  1  aaz'  ,  ;rli  liabf  Zeit  zu  allen 
drei  Akten,  ich  spiele  und  verbinde  die  Nummern,  indem  ich  sie  aus- 
klingen laM^  Indem  ich  ne  vorbereite,  ick  sduffe  dai  mnaikaliache  Bild 
dieser  Tansdnlonie  nach,  und  es  ist  ein  ruhiger,  dankbarer  Abend  um 
mich,  Leichtigkeit  des  Sinnet,  Fröhlichkeit  des  HeRent,  da*  Klavier 
antwortet  mir  feiner  und  wohllautender  als  je  —  und  so  spiele  ich  in 
trunkener  Wertlosigkeit  diesen  musikalischen  Essai,  dieses  Buch  der 
Lieder  und  i^nze. 

Alle  alten  Spielopem  stehen  um  midi  herum  und  lauidiai  diesen 
Advokatenmirschen  mit  ihren  \^Taceschlussen.  Alle  Rhonländer  be- 
neiden diese  Soupereinladung.  Alle  Sarabanden  wiegen  sich  mit  dieser 
trostreichen  Gattin,  um  sich  dann  dir>  Hände  zu  reirhen  und  tu  polken 
o  je,  o  je,  wie  rührt  mich  das!  Die  Menuette  kleiden  sich  in  modische 
Mazurken,  erheben  ihre  Stimme  und  singen  im  Chorus  von  dem  Glück- 
lichen, der  vergißt,  was  dodi  nidit  tu  indem  ist.  Die  Waker  spitzen 
den  Mund  tmd  flüstern  in  anmutigen  Schnellern  von  den  späten  T£te- 
i-T£tes»  bis  wir  mit  dem  großen  Galopp  in  das  allgemeine  V^ogelhaus 
abfahren.  Mit  komischer  FcierUchkeit  steht  da  an  der  Schwelle  eine 
AUemande,  die  in  höchst  unmorahscher  Weise  bei  Strafe  der  AusschUeßung 
die  Langeweile  verbietet,  worauf  ein  unhöflicher  Marquis  durch  einen 
Walzer  ausgelacht  wird,  und  ein  verlaufenes  Ehepaar  eine  kanonische 
Polka  singt.  Eis  ist  Zeit,  die  Uhr  galoppiert.  Die  Ungarin  wirft  das 
Feuer  in  die  Gesellschaft,  Czardas,  Friska  bis  zum  Wahnsinn.  Auf  der 
Höhe  des  Taumels  tanzt  der  Champagner  seinen  Galopp.  Die  Sinne 
schwimmen,  die  Au^en  glänzen,  die  Hände  streichen  und  alle  Lust  ver- 
sinkt in  tiefer  Erregung  in  den  langsamen  Kuß-Walzer.  Da  steigt  £e 
Viaion  der  Nationalitäten  auf.  Die  Spanier  mit  ihrem  feurigen  Drei' 
viertel,  die  Schotten  mit  ihrem  punktierten  \^erviertd,  die  Russen  mit 
ihrem  klirrenden  Mazurkatakt,  die  Böhmen  mit  ihrer  hopserigen  Polka, 
die  Ungarn  mit  ihrem  piü  und  piül  allegro  —  aber  ich  sah  sie  alle  zum 

358 


Digitized  by  Google 


letztenmal,  der  Wiener  Walzer  überholt,  übertanzt  sie,  auf  der  tiefen 
G-Saite  wirbelt  er  los,  wirbelt  höher  und  höher  und  bricht  mit  wett- 
gespannten Armen  in  den  Jubel  aus  —  ha,  welch  ein  Fest! 

Ha,  wdch  an  FeatI  Noch  Uingt  es  and  tummt  es  in  den  Ohren. 
D  C  H,  Gis  A  C,  G  —  G,  G.  Et  geht  nicht  fort,  ei  Unzt  da  innen  etwai 
und  will  nicht  zur  Ruhe  kommen.  Jawohl,  nun  sitzen  wir  im  Gefängnis, 
aber  es  wiU  in  uns  weiter  tan?.cn.  Verschleiert  vernehmen  wir  ein  altes 
Rondo  mit  Couplets  von  Schäferlichkeit,  Marschtempo  und  der  Lieb- 
lichkeit der  Gavotte,  ein  lächelndes  Auge  von  Mozart,  wieder  Gericht 
nnd  Gericht,  hundert  Rhythmen,  die  sich  in  einen  Rachemanch,  eine 
Polkaversöhnung,  einen  Sektgalopp  attfoulösen  scheinen.  Es  rauscht 
und  flattert  davon.  Wir  sitzen  im  Gefängnis  und  es  tanzt  in  uns.  War 
das  der  erste  Ball,  den  wir  mitmachten  und  der  Stimmung  hatte,  gegen 
seinen  Inhalt,  gegen  seine  Verabredungen,  gegen  alle  Arrangements? 
Stimmung  nur  durch  &  Znxhat  der  Murik?  Hob  sich  das  Leben  in 
dysosche  Gefilde,  png  Orpheus  durch  unsere  Reihen? 

D  C  H  Git — idi  habe  das  IClavier  zugeklappt  und  mich  zur  Ruh  ge- 
legt. Es  singt  und  surrt  weiter  im  Kopfe.  Trh  lirE^e  still  und  denke  an 
nichts  und  alles.  Es  ist  eine  Minute  vor  dem  Einsclüafen,  da  wir  uns  auf 
eine  kurze  helle  Strecke  mit  der  Ewigkeit  zu  berühren  meinen.  Wie  das 
sfiB  im  Kopfe  wogt  und  das  Bhit  leicht  und  selig  macht!  Nun  liege  ich 
da  und  bin  fertig  und  veigesse  alle  die  rauschenden  Feste^  zn  denen  einst 
Fürsten  die  Elemente  und  die  Menschen  befahlen,  äUe  Tänzer,  alle 
Völker,  die  durch  Jahrtausende  ihre  Freude  den  heweplichen  Füßen 
anvertrauten,  alle  vergötterten  Bailette,  die  die  gelangweiltesten  Mai- 
tressen  und  die  zartesten  Dichterseelen  anzogen  —  und  habe  das  Ge- 
lOhl,  mit  keinem  Renaissancefiirsten  tauschen  m  nUlgcn  um  die  kidne 
Mdodie^  die  mir  da  im  Kopfe  singt*  Ich  sdie  nichts,  ich  wippe  nich^ 
ich  nicke  nicht,  ich  rühre  mich  nicht  —  und  es  tanzt  da  wunderbar 
hinter  dem  Schädel,  nur  so  im  Geist,  in  der  Phantasie,  ohne  Dclroration 
und  Kostüm,  ohne  Tnn^meister  und  Liclit erglänz.    Die  rrinr  Musik 


flog  von  den  Festen  auf  und  genas  der  irdischen  Feierlichkeit  und  lebte 
ab  edle  und  zeidoae  Sede, 
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Schlittschuhlaufen  84.  Schlittschuhläufer  19.  Schmicerer  334.  Schottisch  236. 
Schottische  Schritte  330,  Schrittfolgen  der  Reaaissaac«  1658.  Schubert  346ff. 
Srhnmami  941»  3S3>  Sciolta  t54'  SdraO  34.  Seoderf,  VMnlefei von  107.  Segealiai 
73.  Segeln  84.  Seguidillas  218.  Scguito  165.  Seiffert  326.  Seises277.  Sempi  160, 
s.  Pusi.  S«H9»  103.  Serpentintanz  304.  S6vigni,  Madame  de  105  i.,  173,  204. 
Siciliaiia  139.  SiMoe,  Aensaa  37.  Simple  144, 168, 194, 195.  Sinfoiiie  3S5ff. 
Sisscttnr  143,  172,  205ff.,  219,  236,  250  253.  Sizilicnnc  236.  Slodta  #89.  Smc- 
tana  331,346.  Sobria  154.  Sodoma  375.  Soldaten  77.  Sölden  76.  Soleinne 
389.  SoikMQite  338.  SooMBeMa  168.  SoiB«ff303.  Sonata  *.  Soaate.  Sonate  154, 
3:517  Sottupiede  162.  Souriau  20.  Sozialisierung  227.  Spanierinnen  302.  Spaiier- 
gäDgc35fi.  Spaua354.  Specchio  d'amore  338.  Spectator  x  i3fi.,  185.  Spencer 
19-  Speraatee  355.  Spiele  85.  Spieitrfeb  8t.  Spofar  341.  Spoadeo  tTOw 
Sport  81.  Sprczzatura  98.  Springkunst  185.  Springprozc-ssion  2  1 1 .  Springpro- 
aesston,  Echtemacher  87.  Sprünge  208,  3 19, 350.  Stamitx,  Johann  344.  Stanxa  dei 
matt  48.  Staxommkl  336.  8teibelt346.  SteiBlaiaa  Siolkaja».  StiaaboatgeoiM 
a  17,  «14.  Sliafie  93!!.  StiaaS,  Johaaii  Sdin  347, 33 1  ff.  StianB,  Johann  Vater  330» 
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347i  iiott.  Stimnß,  Riduml  31S,  341-  Stniehiiwsik  jss*  Strona  109.  Stack 

262,303.  Stuwe49.  Suite  141,  1  ?9,  19^,  208,  217,  aai,  325«  ,  341.  Snpp^^  3^:7. 

TaieUeuerwerk  S9<  TaieUeremomeU  in.  Taglioni,  Mana  295!.,  308.  Tarn- 
tworin  9S$.  Tans  ■.  .Inhalt*'.  Tans,  antikar  30s.  TaacMkehar  taffl.  Tian,  die 

»,.v^-'.,:r.  .l.i.r-teUen  72.  Tinz:',  ^nzLalc  t57,  227.  Tänzer,  ■  lrr-;-caraCtftr»  »85. 
Tänzer,  groteske  285.  Tänzer,  »ertöse  285.  Täuerin  284.  Tauxtemde  124.  Tan*- 
koatttm  aSyü.  IknskraiiUieiten  M.  Tandiad  33s.  Tkitsmaiiiaran  1S4.  Tknamnitk- 
Litaiatur  326.    T;inzstunde  189.    Tarantella  87,  139.    Tatler  113.    Taubert  128, 

liiL,  i88f.,  196,  i99f.,  ao6,  aij,  319,  2ji,  33s,  253.  Tee  110,  1 17.  Temps  de  cou- 
laate  195.  Tempa  de  ctriness^.  Tennif  84.  T«ansr$9.  ThÖmr  246.  258.  Thearia 

i58fi.,24off.  Thibault  8?.  Tiere  27?.  Tiergarten  34,  47.  Tiroloise  224.  Tivoli  233. 
Tooüincons,  Kettoro  184.  Ton  3142.  Tordi^ione  i$6.  Tordioa  143,  146.  Tour 
4  place  234.  Tour  de  jambe  J05.  Tour  de  maui  soo  a.  Harn.  Tonni^  203  ö. 
TVabucchetto  162.  Trangoi62.  Traqaen&rd332,334.  Trascorai  160.  TreaiOlaBtOl63. 
T^reoits  323.  Treachi  140.  Trikotieren  149.  Trio  338.  Triomphe  de  I'Amoar  284. 
TMoofo  373.  Triory  142,  143.  Tripla  333.  Tritominuto  163.  Tschaikowsky  341. 
Turnen 8s.  Turnier  374.        »tttp«  336.  TjrroUefmft  ajsf.  Twchliwfnar  i$,6*. 

Vatnqueur  208.  Vaile,  Uella  74,  78.  VuUidrc,  de  la  io8.  Vancxxhio  49.  Variete 
303.  Vanovianne  336,  302.  Vatikanische  Gärten  36.  Vegetabilien  33flf.  Venedig 
94.270.  Veneziana  139.  Verili  331.  Verkehr  92  ff.  Veronese,  Paolo  iii.  Versailles 
43.  Vestris,  Gaetano  289,  291,  295.  Vastris  tils  211,  295.  Vieth  129,  236,  228,  235. 
Vigano,  Salvatore  361, 3998.  Vifdaad  a6».  Vfllancicoa  377.  Vineent  aat.  Vinat 
274.  Virginalböchf-r  327.  Viterbo  47.  Vivds  I02.  Volkstänze  I22ff.,  212.  Volta 
del  giocoso  153.  Volte  143,  147,  i49fi.,  333fi.  Voltetoodi  160.  Voß  130.  Voillier, 
Gasten  13a 

Wagenseil  109.  Wagner  285,  321,  33t  NVUlhiu  fn  78.  Walser  303.  Walzer 
123,  149,  174,  326fi.,  335,  346  fi.,  358  f.  Walzermu»ik  346  fi.  Waahingtonpost 
336.  Waaaer  39  A   Wassailtaiikiinstnotiv«  44  II.    Wasaarfall  46!.  Watteau 

112,  187,  225,  262,  286.  Watteau  der  Jüngere  226.  Wauxliall  233.  Weaver  184, 
353.  Weber  331,  347,  349.  Wedekind  306,  309.  We^zeidmang  25Ö.  Weiniontduea 
$1.  Weltstadt  94.  Westphal  317.  Widar3o8.  Wien  (Ballett)  307.  Wjener  Laaga» 
229.  Wilde,  Oscar  59.  Wildpark  32.  Wilhelmshdhe  43.  Willette  262.  Wilson  219, 
228,256.  Wirtschaft  108.  Wocheostnben  t03.  WöUi346.  Wannaer  308.  Wandt  18. 
Yacoo,  Sada  130,  304. 

Zacken  fall  47.  Zannooi,  Giovanni  138.  Zauro  153.  Zehen  tanz  358.  Zeit  13. 
Zeremonie  78.  Zeremonienpark  des  Hofes  105.  Zimmer  95.  ZoppettO  147,  |63. 
Zorn  230,  244,  258.  Zucht  83.  Zufall  84!.  Zurlo 
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TESES  IM  VERLAGE  VON 
BARD,  MARQUARDT  d  Co., 
IN  BERLIN  ERSCHIENENE 
BUCH  WURDE  VON  OSCAR 
BRANDSTETTER  IN  LEIP- 
ZIG GEDRUCKT.  DEN  BUCHSCHMUCK 
ZEICHNETE  KASL  WALSER.  DEN  DRUCK 
DER  KUNSTBEILAGEN  UEFERTEN  W. 
BÜXENSTEIN  UND  H.  S.  HERMANN  IN 
BERUH.  DEN  EINBAND  FERTIGTEN 
HÜBEL  A  DENCK  IN  LEIPZIG,  DREISSIG 
EXEMPLARE  WURDEN  AUF  JAPAN- 
PAPIER GEDRUCKT  UND  HANDSCHRIFT- 
LICH NUMERIERT  ZUM  PREISE  VON 
JE  100  MARK  AUFGELEGT.  DIE  AUS- 
GABE IM  BUCHHANDEL  ERFOLGTE  AM 
7'  DEZEMBER  MC  MV 
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